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PHIDIAS 


INTRODUCTION 

Aucun  nom,  dans  l'histoire  de  l'art,  n'est  entouré  d'un  prestige  aussi 
glorieux  que  celui  de  Phidias;  il  éveille  l'idée  de  la  perfection  réalisée  à 
une  époque  privilégiée  entre  toutes.  Mais  si  nous  vouons  au  grand  sculp- 
teur d'Athènes  une  sorte  de  respect  instinctif,  combien  son  œuvre  nous 
est  imparfaitement  connue!  L'histoire  de  sa  vie  présente  les  plus  grandes 
obscurités,  et  les  rares  témoignages  anciens  qui  s'y  rapportent  offrent 
matière  à  discussion.  Quelques  descriptions  et  des  copies  plus  ou  moins 
fidèles  nous  renseignent  seules  sur  ces  statues  où  l'antiquité  reconnais- 
sait le  génie  d'un  maître;  nous  recueillons  dans  les  auteurs  anciens 
l'expression  d'une  admiration  qui  rend  notre  curiosité  plus  exigeante, 
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sans  la  satisfaire.  Nous  pouvons,  il  est  vrai,  saluer  dans  les  marbres 
du  Parthénon  une  imposante  manifestation  du  génie  de  Phidias,  et  le 
temps  n'est  plus  où  ils  excitaient,  comme  au  commencement  de  ce  siècle, 
un  étonneraient  mêlé  d'hésitation.  Mais  si  la  pensée  de  Phidias  n'est  pas 
restée  étrangère  à  la  conception  de  ce  vaste  ensemble,  nous  savons  aussi 
qu'il  faut  faire  la  part  de  ses  disciples.  Reconnaître  partout  la  main 
toujours  présente  du  maître  serait  aussi  paradoxal  que  de  se  refuser  à 
croire  que  l'auteur  de  la  Parthénos  y  ait  mis  l'empreinte  de  son  style. 
L'œuvre  de  Phidias  ne  se  laisse  donc  pas  aborder  directement,  avec  ce 
sentiment  de  pleine  sécurité  que  nous  éprouvons  en  étudiant,  dans  des 
ouvrages  incontestés,  un  artiste  de  la  Renaissance.  La  critique  doit 
éclairer  et  guider  l'admiration,  pour  la  rendre  plus  juste  et  plus  sincère. 

Un  tel  travail  a  été  souvent  entrepris.  Dans  de  savants  ouvrages, 
Otfried  Millier,  Beulé,  MM.  de  Ronchaud,  Michaelis  et  Petersen,  — 
pour  ne  citer  que  quelques  noms,  —  ont  soumis  à  une  critique  minu- 
tieuse les  textes  et  les  monuments,  et  se  sont  attachés  à  en  dégager 
les  caractères  de  l'art  de  Phidias.  Tout  récemment,  M.  Ch.  Waldstein  a 
réuni,  dans  un  intéressant  volume,  une  série  d'études  consacrées  à 
l'œuvre  du  maître  athénien.  En  écrivant  le  présent  essai,  nous  n'avons  pas 
eu  la  prétention  de  renouveler  un  si  vaste  sujet,  ni  d'épuiser  toutes  les 
questions  qu'il  comporte.  Nous  nous  sommes  proposé  de  mettre  à  profit 
les  recherches  que  l'érudition  contemporaine  ne  cesse  de  poursuivre  sur 
la  période  la  plus  brillante  de  l'art  grec,  et  sur  l'artiste  qui  la  représente 
avec  le  plus  d'éclat;  nous  nous  sommes  borné  à  exposer  les  résultais  qui 
paraissent  acquis.  Sans  faire  une  part  trop  grande  aux  controverses 
archéologiques  et  à  l'appareil  scientifique,  nous  avons  cité  les  travaux  et 
les  documents  essentiels,  et  mis  le  lecteur  à  même  de  contrôler  nos 
propres  assertions. 


FRAGMENT   DE    LA    FRISE    DU    PARTHENON,    COTÉ  SUD. 

(Musée  Britannique.) 


CHAPITRE  PREMIER 


Les  premières  années  de  la  vie  de  Phidias.  —  Sa  famille.  —  Ses  maîtres.  —  Ses 
premières  œuvres  pendant  le  gouvernement  de  Cimon.  —  Le  groupe  votif  de 
Delphes.  —  L'Athéna  Promachos. 

Il  est  plus  facile  d'écrire  l'histoire  de  la  légende  de  Phidias  que  celle 
de  sa  vie.  Parmi  tant  de  témoignages  anciens  qui  nous  redisent  l'admi- 
ration provoquée  par  son  œuvre,  on  trouve  fort  peu  de  renseignements 
biographiques  :  ces  derniers  eux-mêmes  sont  parfois  suspects,  et  parais- 
sent reproduire  des  traditions  populaires,  qu'on  ne  saurait  accepter  sans 
réserves.  Aucun  auteur  ne  nous  fait  connaître  avec  certitude  l'année  de 
la  naissance  de  Phidias.  Pline  se  borne  à  dire,  en  termes  très  vagues, 
que  «  Phidias  florissait  dans  la  83e  olympiade  »     et  cette  date  de  448 

1.  Natur.  Histor.,  XXXI V,  49. 
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est  sans  doute  celle  d'une  de  ses  œuvres  importantes.  Au  dire  de  Plu- 
tarque,  le  grand  sculpteur  s'était  représenté  lui-même  sur  le  bouclier  de 
l'Athéna  Parthénos  avec  la  figure  «  d'un  vieillard  chauve  »  {.  On  pour- 
rait en  conclure  qu'en  438  il  avait  dépassé  l'âge  de  cinquante  ans;  mais 
l'élément  le  plus  certain  pour  fixer  la  date  de  la  naissance  de  Phidias  est 
la  part  qu'il  a  prise  aux  grands  travaux  exécutés  sous  Périclès.  A  l'époque 
où  commencent  ces  travaux,  c'est-à-dire  vers  447,  Phidias  devait  être  dans 
toute  la  force  de  l'âge  et  du  talent;  il  avait  l'autorité  que  donne  un  nom 
déjà  célèbre;  c'est  donc  avec  toute  vraisemblance  qu'on  peut  placer 
la  date  de  sa  naissance  entre  les  années  490  et  485.  Il  appartient  ainsi  à 
cette  génération  qui  grandit  au  bruit  des  batailles  de  la  guerre  persique, 
au  milieu  des  plus  généreuses  émotions.  A  aucun  moment  de  l'histoire 
de  la  Grèce,  le  sentiment  national  n'a  plus  de  force  ni  de  fierté.  Toutes 
les  ambitions  semblent  permises  à  l'orgueil  hellénique,  justement  exalté 
par  d'éclatantes  victoires;  et  l'on  imagine  facilement  quelle  énergie  et 
quel  enthousiasme  la  jeunesse  qui  arrive  à  l'âge  d'homme  vers  460  a 
puisés  dans  les  récits  héroïques  dont  son  imagination  a  été  nourrie. 

Dans  l'inscription  tracée  sur  la  base  de  la  statue  du  Zeus  Olympien, 
Phidias  rappelle  qu'il  est  Athénien,  et  fils  de  Charmidès  2.  Il  est  probable 
que  Charmidès  lui-même  était  artiste,  car  c'était  chez  les  sculpteurs 
grecs  un  usage  presque  constant  de  ne  mentionner  dans  leur  signature 
le  nom  de  leur  père  que  si  ce  dernier  avait  exercé  la  même  profession. 
On  ne  sait  rien  de  plus  sur  le  père  de  Phidias.  Le  nom  de  Charmidès  se 
lit,  il  est  vrai,  sur  des  vases  grecs  de  la  bonne  époque,  et  M.  de  Long- 
périer  a  émis  l'ingénieuse  hypothèse  que  les  peintures  qui  décorent  ces 
vases  pouvaient  reproduire  des  croquis  de  Phidias  avec  une  acclamation 
en  l'honneur  de  son  père  3  ;  mais  ce  n'est  là  qu'une  simple  conjecture 
proposée  avec  beaucoup  de  réserve  parle  savant  archéologue. 

Le  frère  de  Phidias,  Panainos,  était  peintre,  et  contribua  à  la  décora- 
tion d'un  portique  d'Athènes,  le  Pœcile,  où  il  peignit  la  bataille  de 
Marathon;  son  nom  figure  avec  honneur  à  côté  de  ceux  de  Micon,  de 
Dionysios  de  Colophon,  qui  sous  la  direction  du  Thasien  Polygnote, 
donnent  à  la  peinture  attique  un  brillant  développement.  C'est  aussi 

1 .  Plutarque,  Vie  de  Périclès.,  3 1 . 

2.  L'inscription  rapportée  par  Pausanias  semble  être  une  inscription  métrique  : 
«  Phidias,  fils  de  Charmidès,  Athénien,  m'a  fait  ».  Paus.,  V,  10,  2. 

3.  Longpérier,  Œuvres  complètes,  t.  II,  p.  284. 
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vers  la  peinture  que  Phidias  se  sent  attiré  tout  d'abord;  le  grand  sculp- 
teur commence  par  étudier  dans  l'atelier  d'un  peintre.  Pline  parle  même 
de  peintures  exécutées  par  lui  sur  un  bouclier  qu'on  voyait  à  Athènes  1  : 
peut-être  faut-il  entendre  par  ces  mots  que  Phidias  se  serait  souvenu 
plus  tard  de  ses  premières  études  pour  décorer  l'intérieur  du  bouclier  de 
la  Parthénos.  Si  sommaire  qu'elle  soit,  cette  indication  à  son  prix.  Alors 
que  la  critique  moderne  recherche  avec  tant  de  soin  ce  qui  peut  nous 
éclairer  sur  les  premières  aptitudes  manifestées  par  les  artistes,  est-il 
indifférent  de  savoir  que  Phidias  a  commencé  par  manier  le  pinceau? 
On  peut  admettre,  sans  témérité,  que  cette  éducation  de  peintre  a  laissé 
sa  trace  dans  son  œuvre  de  sculpteur.  Le  maître  qui,  dans  ses  grandes 
statues  chryséléphantines ,  combinera  si  heureusement  les  tons  de 
l'ivoire  et  de  l'or,  qui  dessinera  avec  une  telle  aisance  les  cartons  de  la 
frise  du  Parthénon,  devra  sans  doute  en  partie  à  la  pratique  de  cet  art 
un  sentiment  plus  délicat  des  couleurs,  et  surtout  une  conception  plus 
libre  et  plus  large  des  ressources  que  peut  offrir  la  sculpture. 

En  dépit  de  ces  premières  études,  la  véritable  vocation  de  Phidias 
ne  tarde  pas  à  se  révéler  :  c'est  vers  la  sculpture  qu'elle  l'entraîne.  Avant 
de  le  suivre  dans  cette  nouvelle  voie,  il  importe  d'indiquer,  au  moins 
sommairement,  quel  était,  vers  470,  l'état  de  la  sculpture  dans  les  pays 
grecs  et  surtout  en  Attique.  On  appréciera  mieux  ainsi  quel  enseignement 
Phidias  pouvait  recevoir  de  ses  maîtres  ;  on  verra,  en  outre,  que  le 
brillant  épanouissement  de  Part,  au  ve  siècle,  avait  été  préparé  de  longue 
date  par  le  patient  travail  de  plusieurs  générations  d'artistes. 

Au  moment  où  Phidias  commence  à  faire  son  apprentissage  de 
sculpteur,  vers  4/5,  l'art  hellénique  a  déjà  un  passé  qui  n'est  pas  sans 
gloire.  Pendant  tout  le  vie  siècle,  l'activité  artistique,  d'abord  limitée  aux 
villes  grecques  d'Asie  Mineure  et  aux  îles  voisines,  s'est  propagée  dans 
la  Grèce  propre.  Des  écoles  se  sont  constituées,  avec  leurs  tendances  et 
leurs  aptitudes  particulières,  mais  aussi  avec  des  qualités  communes  qui 
n'appartiennent  qu'à  l'esprit  grec.  L'école  ionienne,  dont  l'influence  se 
fait  sentir  jusque  dans  la  Grèce  du  Nord,  a  tous  les  caractères  qu'on  peut 
attendre  d'une  race  bien  douée, vive  et  spirituelle;  les  bas-reliefs  trouvés 
à  Ephèse,  la  Héra  de  Samos,  les  sculptures  du  tombeau  de  Xanthos, 
montrent  le  goût  prononcé  des  artistes  ioniens  pour  les  proportions 
élégantes,  pour  la  richesse  des  draperies,  et  trahissent  aussi  l'exécution 

t.  Natur.  Hist.,  XXXV,  54. 
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un  peu  molle  qui  leur  donne  plus  de  grâce  que  de  force.  Toute  diffé- 
rente est  la  tradition  qui  prévaut  dans  les  écoles  péloponnésiennes,  dont 
le  centre,  au  milieu  du  vie  siècle,  est  à  Sparte.  Les  vieilles  sculptures 
laconiennes,  d'un  aspect  dur  et  sévère,  font  prévoir  que  les  qualités 
dominantes  des  artistes  du  Péloponnèse,  au  début  du  ve  siècle,  seront  la 
fermeté  et  l'énergie.  Pythagoras  à  Rhégion  *,  Agéladas  à  Argos,  sont  les 
représentants  les  plus  célèbres  de  l'art  dorien,  dans  la  génération  qui 
précède  immédiatement  celle  de  Phidias. 

Dans  les  îles,  à  Paros,  à  Délos  et  à  Naxos,  et  sur  les  côtes  occiden- 
tales de  la  mer  Egée,  les  influences  de  l'art  péloponnésien  et  de  l'art 
ionien  se  sont  heureusement  combinées  pour  donner  à  la  sculpture  une 
élégance  et  une  précision  remarquables.  De  5oo  à  480,  trois  écoles, 
relevant  de  cette  tradition,  sont  en  pleine  prospérité  :  ce  sont  les  écoles 
de  Sicyone,  d'Egine  et  d'Athènes.  Kanakhos  et  Aristoclès  à  Sicyone, 
Onatas  à  Egine,  produisent  des  œuvres  que  les  écrivains  de  l'antiquité 
mentionnent  avec  honneur.  Les  frontons  du  temple  d'Athéna  à  Egine, 
exécutés  du  vivant  d'Onatas,  sinon  sous  sa  direction,  montrent  assez  à 
quel  degré  de  science  sont  arrivés  les  artistes  éginètes. 

A  Athènes,  les  progrès  de  la  richesse  publique,  dans  la  seconde 
moitié  du  vie  siècle,  provoquent  un  mouvement  artistique  très  considé- 
rable. L'Athènes  de  Pisistrate,  embellie  par  des  constructions  nouvelles, 
devient  le  centre  d'une  école  de  sculpture  qui  compte  des  maîtres  indi- 
gènes, comme  Endoios,  Gorgias,  Callonidès,  Epistémon,  ou  des 
sculpteurs  venus  des  îles,  tels  qu'Aristion  de  Paros.  Nous  commençons 
à  mieux  connaître,  grâce  aux  marbres  que  nous  livrent  les  découvertes 
faites  à  Athènes,  les  caractères  de  cette  ancienne  école  attique,  qui  par- 
tage, avec  celles  de  l'Ionie  et  des  îles,  un  goût  déterminé  pour  la  finesse 
et  l'élégance;  mais  elle  a  en  propre  une  exécution  plus  nette  et  plus 
incisive  et  ne  recule  pas  devant  la  sécheresse  et  la  maigreur.  Au  moment 
de  la  première  jeunesse  de  Phidias,  la  sculpture  attique  était  représentée 
par  des  maîtres  dont  il  serait  injuste  d'oublier  les  mérites.  C'est  en  477 
que  Critios  et  Nésiotès  exécutaient  le  groupe  d'Harmodios  et  d'Aristo- 
giton,  qui  devait  remplacer,  sur  l'Agora  d'Athènes,  l'œuvre  d'Anténor, 
enlevée  par  les  Perses  après  Salamine  ;  le  groupe  des  Tyrannicides,  du 

1.  M.  Waldstein  a  consacré  une  intéressante  étude  à  Pythagoras  de  Rhégion 
Pythagoras  of  Rhégion  and  the  early  athlète  statues  :  Journal  of  Hellenic  Studies, 
t.  I  (1880),  p.  168-201. 
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musée  de  Naples,  copie  fidèle  des  deux  statues  de  bronze  des  sculpteurs 
athéniens,  prouve  que,  pour  l'habileté  de  l'exécution,  elles  ne  le  cédaient 
pas  aux  marbres  d'Egine.  Un  peu  plus  tard,  vers  472,  Galamis  commen- 
çait à  produire  ces  œuvres  d'une  grâce  sévère,  fort  goûtées  des  fins 
connaisseurs,  tels  que  Lucien,  et  que  n'auraient  pas  désavouées  les 
maîtres  florentins  du  xve  siècle. 

Il  serait  injuste  d'oublier  ce  que  la  sculpture  avait  dû  aux  efforts  des 
maîtres  archaïques,  et  de  ceux  qui  précèdent  immédiatement  Phidias. 
Leur  zèle  à  copier  la  nature,  à  s'en  rapprocher  de  plus  en  plus,  avait 
progressivement  affranchi  l'art  grec  des  conventions  naïves  à  l'aide  des- 
quelles les  sculpteurs  primitifs  suppléaient  à  leur  inexpérience;  l'imita- 
tion consciencieuse  du  modèle  vivant  leur  avait  donné  cette  science  du 
corps  humain  qui  éclate  avec  tant  de  force  dans  les  marbres  d'Egine. 
Mais  la  souplesse  et  l'aisance  font  encore  défaut  à  cet  art  si  sincère,  et 
l'on  y  surprend  des  traces  de  ces  formules  conventionnelles  familières  à 
l'archaïsme.  La  manière  de  traiter  les  cheveux  est  la  barbe  est  toujours 
celle  que  pratiquaient  les  sculpteurs  du  vie  siècle;  ces  boucles  frisées, 
ces  barbes  soigneusement  peignées,  rappellent  les  procédés  et  la  routine 
qu'on  observe  sur  les  plus  anciens  marbres  grecs.  Les  draperies  n'offrent 
pas  encore  ce  jeu  libre  et  facile  que  saura  leur  donner  la  main  de 
Phidias;  elles  tombent  en  plis  rigides  et  réguliers.  Enfin,  dans  les  gestes 
et  dans  les  attitudes,  il  y  a  plus  de  mouvement  que  de  vie;  on  sent  que 
les  sculpteurs  ne  sauraient  réaliser  qu'un  petit  nombre  d'attitudes,  et 
qu'ils  échoueraient  en  s'attaquant  à  des  poses  plus  compliquées.  Les 
règles  transmises  par  la  tradition  et  apprises  dans  l'atelier  entravent 
encore  en  partie  leur  liberté.  Ainsi,  l'art  n'est  pas  complètement  éman- 
cipé ;  il  est  seulement  mûr  pour  le  progrès  décisif  qui  va  s'accomplir 
avec  une  étonnante  rapidité,  grâce  aux  grands  maîtres  du  ve  siècle. 

C'est  à  un  sculpteur  d'Athènes  que  revient  l'honneur  d'avoir  été  le 
premier  maître  de  Phidias.  Hégias,  ou  Hégésias,  est  un  contemporain 
de  Critios  et  de  Nésiotès;  il  appartient  à  la  génération  des  derniers 
artistes  archaïques  4.  Quelques  mots  de  Quintilien  nous  apprennent  que 
son  style  était  dur  et  rappelait  celui  des  Etrusques  [duriora  et  Tusca- 
nicis  proxima)  3.  On  lui  reconnaissait  cependant  quelque  mérite,  puis- 

1.  La  date  que  donne  Pline,  en  le  plaçant  vers  l'olympiade  83  (448),  est  mani- 
festement inexacte.  (Natur.  Hist.,  XXXIV,  49.) 

2.  Quintilien,  Inst.  Orat.,  XII,  10,  7. 
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qu'une  de  ses  œuvres,  un  groupe  de  Castor  et  Pollux,  fut  transportée  à 
Rome  et  placée  devant  le  temple  de  Jupiter  Tonnant.  Une  statue 
d'Athéna,  une  autre  représentant  le  fils  d'Achille,  Pyrrhos,  et  enfin  des 
enfants  montés  sur  des  chevaux  de  course,  telles  sont  les  autres  œuvres 
d'Hégias  connues  par  les  textes. 

La  tradition  attique  dut  paraître  bientôt  trop  étroite  à  un  esprit 
impatient  d'apprendre;  aussi  Phidias  quitte-t-il  Athènes  pour  venir 
demander  des  leçons  au  maître  le  plus  illustre  d'une  école  voisine, 
à  l'Argien  Agéladas.  On  a  vu  que  l'école  d'Argos  était  alors,  avec  celle 
de  Sicyone,  la  plus  florissante  du  Péloponnèse.  Elle  comptait  déjà  plu- 
sieurs générations  d'artistes,  tels  qu'Eutélidas  et  Chrysothémis,  Aristo- 
médon,  Glaucos  et  Dionysios.  Vers  470,  Agéladas  était  à  l'apogée  de 
son  talent,  et  sa  réputation  justifie  la  bonne  fortune  qui  lui  est  échue, 
d'avoir  eu  pour  élèves  les  trois  plus  grands  sculpteurs  du  ve  siècle, 
Myron,  Polyclète  et  Phidias.  La  liste  de  ses  œuvres  montre  que  sa 
renommée  s'était  étendue  dans  tout  le  Péloponnèse  et  jusque  dans  la 
Grande  -  Grèce.  C'est  à  lui  que  s'adressent  les  Messéniens  chassés 
d'Ithôme  pour  l'exécution  de  la  statue  de  Zeus  qu'ils  emportent  avec 
eux.  Outre  des  statues  d'athlètes  vainqueurs,  on  voyait  de  lui,  à 
Olympie,  un  groupe  dédié  par  Cléosthènes  d'Epidamne,  et  composé  de 
quatre  chevaux  et  de  deux  personnages.  Mais  son  œuvre  capitale  était  le 
groupe  de  bronze  consacré  à  Delphes  par  les  Tarentins,  comme  un 
monument  de  leur  victoire  sur  les  Messapiens,  et  représentant  des  cava- 
liers et  des  femmes  captives.  Bien  qu'aucun  écrivain  ancien  ne  porte  un 
jugement  positif  sur  le  vieux  sculpteur  argien,  on  peut  se  l'imaginer 
comme  un  maître  plus  audacieux  que  la  plupart  de  ses  contemporains, 
et  essayant  déjà  de  réaliser,  dans  des  groupes  compliqués,  quelques- 
unes  des  conceptions  dont  s'inspirera  la  grande  sculpture  décorative  : 

11  est  permis  de  croire  que  l'auteur  du  fronton  est  du  temple  d'Olympie, 
en  exécutant  les  groupes  des  chevaux  d'Œnomaos  et  de  Pélops,  s'était 
souvenu  de  l'ex-voto  de  Cléosthènes.  L'enseignement  d1  Agéladas  était 
donc  bien  fait  pour  élargir  l'horizon  de  Phidias,  et  lui  révéler  un  style 
plus  énergique  et  plus  robuste  que  celui  des  sculpteurs  athéniens.  Ajoutez 
qu'au  point  de  vue  de  la  science  professionnelle  et  de  la  connaissance 
des  procédés  techniques,  le  séjour  d'Argos  ne  lui  était  pas  moins  pro- 
fitable. Tandis  qu'à  Athènes  les  artistes  travaillaient  surtout  le  marbre, 
Tart  du  métal  était  en  honneur  dans  les  ateliers  d'Argos.  Nul  doute  que 
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Phidias  y  ait  puisé  cette  habileté  consommée  de  fondeur  en  bronze  et  de 
toreuticien  que  les  textes  anciens  lui  attribuent  4,  et  dont  témoigne  la 
perfection  si  vantée  de  ses  statues  chryséléphantines. 

La  première  œuvre  connue  de  Phidias  est  une  statue  d'Athéna  en  or 
et  en  ivoire,  exécutée  pour  la  ville  de  Pellène,  en  Achaïe,  et  consacrée 
dans  un  temple  d'Athéna.  On  racontait  que  sous  la  base  s'ouvrait  un 
trou  profond  d'où  se  dégageait  une  fraîcheur  humide  destinée  à  assurer 
la  conservation  de  l'ivoire.  Le  jeune  sculpteur  se  trouvait-il  encore  à 
Argos  lorsque  les  Pelléniens  s'adressèrent  à  lui,  et  fut-il  désigné  à  leur 
choix  par  Agéladas  ?  Nous  n'avons  aucune  raison  de  l'affirmer,  bien  que 
cette  hypothèse,  émise  par  Beulé,  n'ait  rien  d'invraisemblable  2.  Mais,  à 
supposer  que  Phidias  ait  saisi  cette  première  occasion  de  se  faire  con- 
naître avant  de  quitter  l'Argolide ,  le  mouvement  artistique  qui  se 
produisait  à  Athènes,  sous  le  gouvernement  de  Gimon,  ne  devait  pas 
tarder  à  l'y  rappeler. 

La  puissance  d'Athènes  s'accroissait  rapidement.  Elle  avait  à  la  tête 
de  la  ligue  maritime  de  Délos  une  situation  prépondérante,  et  les  fruc- 
tueuses campagnes  de  ses  flottesdans  l'Archipel, dans  les  mers  de  Thrace 
et  sur  les  côtes  d'Asie,  lui  avaient  assuré  des  ressources  considérables. 
A  partir  de  l'année  465,  la  victoire  de  l'Eurymédon,  qui  écartait  tout 
danger  du  côté  de  la  Perse,  allait  permettre  à  Gimon  de  consacrer  des 
sommes  importantes  à  des  travaux  d'utilité  publique,  et  de  commencer 
à  faire  disparaître  les  traces  de  l'invasion  persique.  Jusque-là,  on  s'était 
borné  à  reconstruire  les  murs  de  défense  et  les  habitations  privées;  on 
avait  couru  au  plus  pressé.  Cimon  embellit  la  ville  relevée  de  ses  ruines; 
il  construit  le  Théséion,  l'Anakéion,  élargit  l'Agora  du  Céramique,  où 
Pisianax,  un  de  ses  parents,  bâtit  le  portique  du  Pcecile  ;  c'est  aussi  de 
ce  temps  que  date  le  temple  longtemps  désigné  sous  le  nom  de  temple 
de  Thésée,  et  où  il  faut  sans  doute  reconnaître  l'Héracléion  de  Mélité. 
Pour  décorer  ces  édifices,  il  fait  appel  à  deux  grands  peintres,  Polygnote 
de  Thasos  et  Micon.  Sur  les  murs  du  Pcecile,  Polygnote  retrace  le 
jugement  d'Ajax,  et  sur  ceux  de  l'Anakéion,  l'enlèvement  des  Leukip- 
pides,  vastes  compositions  où  l'artiste,  rompant  avec  les  habitudes 
timides  et  routinières  de  l'ancienne  peinture,  donnait  aux  personnages 

1.  Pline,  Nat.  Hist.,  XXXIV,  54.  Sénèque,  Epist.,  85. 

2.  Phidias  :  (La  Jeunesse  de  Phidias,  Introduction,  p.  16). 
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des  attitudes  plus  libres,  des  formes  moins  raides,  et  inaugurait  ce  beau 
style  simple  et  sévère  dont  s'inspirent  les  céramistes  du  ve  siècle.  C'est 
vers  le  même  temps  que  Micon  peint  au  Pœcile  le  combat  des  Athé- 
niens et  des  Amazones,  et,  au  Théséion,  de  grandes  scènes  mytholo- 
giques, telles  qu'un  combat  contre  les  Amazones,  une  Gentauromachie, 
et  Thésée  recevant  d'Amphitrite  et  de  Poséidon  l'anneau  de  Minos  qui 
doit  le  faire  reconnaître  comme  le  fils  du  dieu  de  la  mer.  Une  belle 
coupe  peinte  du  Louvre,  signée  par  Euphronios,  et  que  M.  de  Witte  a 
heureusement  rapprochée  de  cette  dernière  composition  *,  nous  donne 
une  juste  idée  de  la  pureté  de  lignes  et  du  charme  austère  qu'on  admi- 
rait dans  les  œuvres  du  peintre  athénien.  Ainsi,  deux  maîtres  illustres 
opèrent,  dans  le  domaine  de  la  peinture,  une  révolution  capitale,  au 
moment  où  Phidias,  fort  de  l'enseignement  qu'il  a  reçu  d'Agéladas,  et 
revenu  dans  sa  ville  natale,  va  lui-même  modifier  profondément  le 
caractère  de  la  sculpture  attique. 

Nous  voudrions  pouvoir  placer  à  leur  date  les  œuvres  de  Phidias  qui 
sont  contemporaines  du  gouvernement  de  Cimon,  et  par  lesquelles  le 
jeune  sculpteur  se  fait  connaître  de  ses  concitoyens.  Malheureusement 
les  renseignements  certains  nous  font  défaut.  Toutefois,  la  réputation  de 
Phidias  est  assez  établie  pour  qu'on  lui  confie,  à  Athènes  même,  des 
travaux  importants;  car  c'est  entre  les  années  465  et  460,  suivant  toute 
vraisemblance,  qu'il  exécute  un  groupe  votif  en  bronze  consacré  à 
Delphes  par  les  Athéniens,  en  souvenir  de  Marathon.  Pausanias,  qui 
décrit  ce  monument  2,  rapporte  que  la  dîme  du  butin  conquis  sur  les 
Perses,  dans  cette  journée,  en  avait  fait  les  frais,  ce  qui  ne  laisse  pas  de 
soulever  une  difficulté  chronologique.  Comment  admettre  un  tel  inter- 
valle entre  l'année  de  la  bataille  de  Marathon  et  la  dédicace  du  groupe? 
Ne  doit-on  pas  penser  que  Phidias  l'a  exécuté  beaucoup  plus  tôt  ?  Tou- 
tefois, on  sait  ce  qu'il  faut  penser  du  soi-disant  butin  de  Marathon, 
grossi  outre  mesure  par  l'imagination  des  Grecs,  et  dont  Hérodote  ne 
parle  même  pas.  Il  aurait  dû  être  inépuisable  pour  satisfaire  à  toutes  les 
dépenses  dont  il  était  le  prétexte3.  En  réalité,  c'est  le  trésor  d'Athènes, 
enrichi  par  les  campagnes  de  Thémistocle  et  de  Cimon,  qui  permettait 
de  consacrer,  par  des  monuments  d'art,  les  souvenirs  de  la  guerre 

1.  Monuments  grecs,  publiés  par  l'Association  des  études  grecques,  1872. 

2.  Pausanias,  X,  10,  1. 

3.  O.  Mùller,  De  Phidiœ  vita  et  operibus,  p.  19. 
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persique  plus  de  vingt  ans  après  Marathon.  Cimon,  devenu  tout-puissant 
vers  466,  avait  un  double  intérêt  à  exalter  les  glorieux  souvenirs  de 
Marathon  :  il  honorait  la  mémoire  de  son  père  Miltiade  et  augmentait 
d'autant  le  prestige  de  son  nom.  C'est  donc  dans  les  années  qui  suivent 
la  victoire  d'Eurymédon,  et  qui  précèdent  son  bannissement,  qu'on  peut 
placer  l'exécution  du  groupe  de  Phidias. 

L'ex-voto  de  Delphes  comprenait  une  série  de  figures  dont  Pausanias 
nous  a  conservé  les  noms1  :  Athéna,  la^déesse  protectrice  de  l'Attique; 
Apollon,  Miltiade,  le  héros  de  Marathon;  puis  des  héros  légendaires, 
Thésée  et  Philéas,  l'ancêtre  mythique  de  la  famille  de  Cimon  ;  Codros, 
un  des  rois  de  l'Attique,  et  enfin  les  héros  éponymes  des  tribus 
attiques,  Erechthée,  Cécrops,  Pandion,  Léos,  Antiochos,  Egée  et 
Akamas.  Plus  tard,  les  Athéniens  avaient  joint  à  l'ex-voto  primitif  les 
statues  d'Antigone,  de  Démétrius  et  de  Ptolémée,  qui  avaient  donné 
leur  nom  à  autant  de  tribus  attiques.  Ce  renseignement  nous  fait  con- 
naître comment  le  groupe  était  conçu  :  il  se  composait  de  figures  sim- 
plement juxtaposées,  sans  être  rattachées  les  unes  aux  autres  par  les  liens 
d'une  composition  rigoureuse.  Les  frontons  d'Egine,  avec  leurs  figures 
détachées  dont  l'agencement  est  encore  à  l'étude,  peuvent  nous  donner 
une  idée  assez  juste  d'une  pareille  conception,  et  c'est  bien  ainsi  qu'on 
s'imagine  le  groupe  exécuté  pour  les  Tarentins  par  Agéladas.  Que  Phi- 
dias, à  ce  moment,  ait  eu  encore  présent  à  l'esprit  l'enseignement  de 
son  maître,  qu'il  ne  se  soit  pas  du  premier  coup  dégagé  des  influences 
qu'il  avait  subies,  rien  n'est  plus  naturel.  Raphaël  ne  reste-t-il  pas, 
dans  ses  premières  œuvres,  l'élève  docile  du  Pérugin  ?  Le  temps  n'est 
pas  venu  où  Phidias  saura  rompre  avec  la  tradition,  ne  relever  que  de 
lui-même,  et  créer  ces  vastes  ensembles  auxquels  on  ne  saurait  rien 
ajouter  ni  rien  enlever  sans  en  détruire  la  savante  harmonie. 

C'est  dans  la  même  période,  vers  459,  que  nous  placerions  volon- 
tiers la  statue  d' Athéna  Aréia,  faite  par  Phidias  pour  un  temple  de 
Platées.  L'édifice  avait  été  commencé  quelque  temps  après  la  bataille  de 
Platées,  et  les  80  talents  attribués  aux  Platéens  comme  «  prix  de  la 
vaillance  »  (àptcTsïov) ,  sur  la  proposition  du  Corinthien  Cléocritos, 
devaient  y  être  consacrés.  Il  est  probable  que  la  construction  traîna  en 
longueur,   car  Polygnote,  chargé  avec  Onasias  de  la  décoration  peinte, 

1.  Voir  E.  Curtius,  Ueber  die  Weihgeschenke  der  Griechcn  nach  den  Pcrser- 
kriegen.  (Nachrichten  der  Gœtting.  Gesellsch.  der  Wissenschaften,  1 8(5 1 .) 
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ne  put  y  travailler  que  vers  460,  après  avoir  terminé  ses  travaux  à 
Athènes.  L'argent  commençait-il  à  manquer  quand  Phidias  entreprit  la 
statue  de  la  déesse?  Il  est  permis  de  le  croire,  en  raison  des  matériaux 
économiques  employés  par  le  sculpteur.  La  statue,  haute  d'environ  six 
mètres,  était  simplement  en  bois  doré,  et  pour  le  visage,  les  mains  et 
les  pieds,  les  Platéens  s'étaient  contentés  de  marbre  pentélique  au  lieu 
d'ivoire  *. 

Dans  les  dernières  années  du  gouvernement  de  Cimon,  Phidias  était 
déjà  célèbre.  Il  recevait  la  mission  d'exécuter,  pour  Athènes,  une  statue 
qui  devait  être  consacrée  sur  l'Acropole,  aux  frais  du  trésor  public,  et 
rappeler  la  part  prise  par  les  Athéniens  à  la  défense  de  la  Grèce  contre 
les  Perses  2.  C'était  la  statue  colossale  que  Démosthènes  appelle  «  la 
grande  Athéna  de  bronze  »,  et  qui  çeçut  plus  tard  le  surnom  de  Proma- 
chos. Il  faut  sans  doute  reconnaître  la  même  statue  dans  celle  que  Pline 
appelle  Clidiichus  (celle  qui  tient  les  clefs)  3.  Placée  en  arrière  des 
Propylées,  la  déesse  apparaissait  en  effet  comme  la  gardienne  et  la  pro- 
tectrice de  l'enceinte  sacrée  de  l'Acropole. 

On  a  souvent  proposé  d'identifier  le  piédestal  de  la  Promachos  avec 
une  base  en  tuf  qu'on  voit  encore  en  place  sur  l'Acropole  d'Athènes 
La  statue  se  serait  dès  lors  trouvée  placée  à  mi-chemin  entre  les  Pro- 
lypées  et  l'Erechthéion,  et  dans  le  prolongement  de  l'entrée  de  l'Acro- 
pole construite  par  Mnésiclès.  Ainsi,  bien  qu'élevée  au  temps  de  Cimon, 
et  avant  les  travaux  qui  devaient,  sous  Périclès,  modifier  l'aspect  de 
cette  partie  de  l'Acropole,  la  Promachos  occupait  un  emplacement 
correspondant  déjà  à  ces  plans  nouveaux  5.  Les  dimensions  de  la  statue 
étaient  plus  considérables  que  celles  de  l' Athéna  de  Platées.  Suivant 
Pausanias,  on  apercevait  de  la  pleine  mer,  après  avoir  doublé  le  cap 
Sunium,  l'aigrette  du  casque  et  la  pointe  de  la  lance  de  la  déesse.  Mais 
le  voyageur  grec  se  trompe  sans  aucun  doute.  Il  fallait  tout  au  moins 

1.  Pausanias,  IX,  4,  1. 

2.  Démosthènes,  De  falsa  légat.,  p.  428,  §  272.  Pausanias,  1,  28,  2. 

3.  Nat.  Hist.,  XXXIV,  64. 

4.  Beulé,  L'Acropole  d'Athènes,  II,  p.  807.  Cf.  K.  Lange  :  Arch.  Zeitung,  1881, 
p.  200.  Cette  attribution  est  conteste'e  par  M.  G.  Loeschcke,  Phidias  Tod,  p.  45,  dans 
les  Histor.  Untevsuchungen,  dédiées  à  A.  Schaefer  (1882). 

5.  G.  Robert,  Der  Anfgang  %ur  Akropolis,  dans  les  Philolog.  Untcrsuch.  I.  Aus 
Kydathen,  p.  1 83. 
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avoir  dépassé  le  cap  Zoster,  où  les  dernières  pentes  de  l'Hymette 
plongent  dans  la  mer,  pour  distinguer  les  points  brillants  de  la  statue  de 
bronze.  Quant  aux  dimensions,  elles  sont  certainement  exagérées  sur 
les  monnaies  d'Athènes,  qui  montrent  la  Promachos  vue  du  Céramique, 
entre  les  Propylées  et  l'Erechthéion.  Si  le  témoignage  de  ces  monu- 
ments était  exact,  la  statue  aurait  eu,  à  peu  de  chose  près,  la  hauteur 
du  Parthénon.  C'est  avec  raison  que  M.  Michaelis  ramène  la  Pro- 
machos à  des  dimensions  beaucoup  plus  modestes  :  la  statue  n'avait  pas 
plus  de  neuf  mètres  de  hauteur  avec  la  base1. 

Les  monnaies  auxquelles  nous  avons  fait  allusion  ne  nous  renseignent 
qu'imparfaitement  sur  le  type  que  Phidias  avait  prêté  à  la  déesse. 


L'Acropole 
et  l'Athéna  Promachos. 
(Monnaie  d'Athènes.) 


Athéna  Promachos. 
(Monnaie  d'Athènes.) 


D'autres  monnaies  de  bronze,  frappées  à  l'époque  romaine,  et  repré- 
sentant la  Promachos  isolée,  nous  fournissent  des  détails  plus  précis. 
Ainsi  que  l'a  reconnu  M.  K.  Lange  2,  la  déesse  n'était  pas  figurée 
dans  l'attitude  du  combat,  la  lance  levée,  un  pied  porté  en  avant, 
telle  que  la  montrent  par  exemple  les  peintures  des  amphores  pana- 
thénaïques.  C'était  là  un  type  archaïque,  bien  connu  par  les  anciennes 
statues  du  culte,  et  dont  Phidias  semble  s'être  écarté.  A  en  juger  par 
les  monnaies,  la  Promachos  était  debout,  dans  une  attitude  immobile, 
vêtue  d'une  double  tunique  formant  des  plis  droits  et  réguliers;  elle 

1.  Mitthcilungen  des  dcutscli.  arch.  I)ist.,  t.  Il,  p.  87. 

2.  Die  Athena  Promachos  des  Phidias:  Arch.  Zeitung,  1881,  p.  196  ot  suivantes. 
M.  Murray  (History  of  greek  sculpture,  t.  II,  p.  11 3,  pl.  X,  1)  rapproche  de  la  Pro- 
machos une  statuette  de  bronze  du  British  Muséum,  trouvée  à  Athènes  ;  mais  l'atti- 
tude et  le  style,  qui  rappellent  le  type  archaïque  d'Athéna,  ne  nous  semblent  pas 
convenir  à  la  statue  de  Phidias. 
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tenait  de  la  main  droite  la  lance  qui  reposait  sur  le  sol,  la  pointe  au 
niveau  de  la  tête,  et  les  courroies  du  bouclier  étaient  passées  au  bras 
gauche.  La  direction  de  la  tête  montre  qu'elle  abaissait  son  regard  vers 
le  flanc  nord  de  l'Acropole,  comme  pour  contempler  la  ville.  L'en- 
semble de  la  statue  offrait  un  aspect  calme  et  sévère.  S'il  faut  en  croire 
l'historien  Zozime  \  lorsque  les  Goths  d'Alaric  assiégèrent  l'Acropole, 
ils  furent  frappés  de  terreur  à  la  vue  de  la  déesse  armée,  qui  semblait 
se  dresser  devant  eux  pour  les  repousser. 

Une  génération  après  Phidias,  le  bouclier  de  la  Promachos  fut 
recouvert  de  bas-reliefs  en  bronze,  exécutés  par  le  ciseleur  Mys,  d'après 
les  dessins  de  Parrhasios,  et  représentant  une  Gentauromachie.  O.  Mùller 
en  avait  conclu  que  la  statue  était  restée  inachevée  et  qu'elle  devait  par 
suite  être  comptée  parmi  les  dernières  œuvres  de  Phidias  2  ;  mais  des 
ornements  ajoutés  après  coup  à  la  statue  ne  prouvent  pas  qu'elle  fût 
incomplète.  Ce  qui  est  vraisemblable,  c'est  que  Phidias  n'avait  pas  songé 
à  ce  genre  de  décoration  pour  le  bouclier  de  la  Promachos.  Les  bas-reliefs 
qui  ornaient  le  bouclier  de  la  statue  chryséléphantine  du  Parthénon 
purent  en  donner  l'idée  plus  tard,  et  l'on  confia  à  un  habile  toreuticien 
le  soin  d'exécuter  et  d'ajuster  les  bas-reliefs. 

Nous  ignorons  la  date  précise  de  la  Promachos.  Pausanias  dit  seule- 
ment qu'elle  est  antérieure  à  la  statue  du  Parthénon  3,  et  qu'elle  fut 
élevée  avec  la  dîme  du  butin  de  Marathon.  La  consécration  de  la  statue 
sur  l'Acropole  est  certainement  le  résultat  du  mouvement  provoqué  par 
Cimon,  et  qui  porta  les  Athéniens  à  glorifier  les  souvenirs  de  la  guerre 
persique;  mais  est-elle  antérieure  ou  postérieure  à  l'exécution  du  groupe 
de  Delphes?  Sans  aller  jusqu'à  placer  au  temps  du  gouvernement  de 
Périclès  la  dédicace  de  la  Promachos,  comme  le  fait  M.  K.  Lange,  nous 
croyons  que  la  statue  remonte  aux  dernières  années  delà  vie  de  Cimon. 
Lorsque  Pline  indique  l'année  448  comme  celle  où  Phidias  est  en  pleine 
possession  de  sa  renommée,  peut-être  fait-il  allusion  à  l'époque  où  la 
statue,  terminée  vers  449,  venait  d'être  dressée  sur  l'Acropole  . 

Si  mal  connue  que  soit  encore  cette  première  période  de  la  vie  de 
Phidias,  on  peut  en  dégager  quelques  faits  certains.  Les  débuts  du  grand 


1.  Histor.  nova,  V,  6,  2. 

2.  De  Phidiœ  vita  et  operibus,  p.  22. 

3.  VII,  27,  2.  I,  28,  2. 
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sculpteur  montrent  qu'il  n'a  pas  échappé  à  la  loi  commune,  et  ses 
premières  études  de  peintre  semblent  prouver  que,  comme  tant  d'artistes 
illustres,  il  a  d'abord  cherché  sa  voie.  Alors  même  qu'il  l'a  trouvée,  et 
qu'il  a  quitté  l'atelier  de  ses  maîtres,  il  subit  encore  l'influence  de  leurs 
leçons.  Mais  cette  période  de  recherches  a  mûri  son  génie.  Les  travaux 
exécutés  à  l'époque  de  Cimon,  en  fondant  sa  réputation,  lui  ont  déjà 
permis  de  prendre  rang  parmi  les  maîtres.  Aucune  branche  de  l'art  ne 
lui  est  demeurée  étrangère,  et  l'extrême  variété  de  ses  connaissances 
techniques  le  rend  apte  à  diriger  l'exécution  de  vastes  travaux.  Phidias 
est  prêt  pour  les  plus  grandes  œuvres,  lorsque  l'amitié  de  Périclès  va 
ouvrir  à  son  activité  une  merveilleuse  carrière. 


ATHENA  PARTHENOS. 


(Monnaie  d'Athènes.) 
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CHAPITRE  II 


Les  grands  travaux  à  Athènes  sous  Périclès.  —  Amitié  de  Périclès  et  de  Phidias.  — 
Les  travaux  de  l'Acropole  et  l'atelier  de  Phidias.  —  La  statue  chryséléphantinc 
d'Athe'na  Parthénos.  —  Restitution  de  la  statue  d'après  les  monuments  et  les 
textes  anciens. 

En  44g,  l'escadre  athénienne,  qui  venait  de  battre  devant  Salamine  de 
Cypre  la  flotte  phénicienne  au  service  de  la  Perse,  ramenait  au  Pirée  le 
corps  de  Cimon,  enlevé  par  la  maladie  au  milieu  de  sa  victoire.  La  mort 
du  principal  adversaire  politique  de  Périclès  contribuait  à  affermir 
l'influence  du  grand  homme  d'Etat,  et  l'heureuse  campagne  d'Eubée  ne 
tardait  pas  à  la  grandir  encore.  Libre  de  suivre  une  politique  pacifique, 
Périclès  assure  la  paix  à  l'extérieur  par  des  négociations  avec  la  Perse,  et 
par  des  traités  conclus  en  445  avec  Sparte.  Peu  de  temps  après  la  trêve 
de  trente  ans,  l'exil  de  Thucydide,  fils  de  Mélésias,  banni  en  444,  achève 
de  désorganiser  le  parti  de  Cimon,  et  Périclès  peut  dès  lors  poursuivre, 
sans  rencontrer  d'obstacles,  l'exécution  des  projets  qui  devaient  faire 
d'Athènes  la  cité  la  plus  brillante  de  la  Grèce. 

Nous  n'avons  pas  à  énumérer  ici  tous  les  travaux  accomplis  sous 
l'énergique  impulsion  de  Périclès.  Ce  n'est  pas  seulement  à  Athènes  que 
s'élevaient  les  édifices  qui  valaient  à  Périclès, de  la  part  de  ses  ennemis, 
l'accusation  de  gaspiller  l'argent  à  «dorer  et  à  parer  Athènes  comme  une 
femme  coquette, couverte  de  pierreries  »  '.  Le  Pirée  est  entièrement  rebâti 
sur  les  plans  d'Hippodamos,  avec  ses  larges  rues,  ses  portiques,  son 
agora  et  ses  ports.  A  Eleusis,  Corœbos,  Métagénès  et  Xénoclès  cons- 
truisent sous  la  direction  d'Ictinos  le  temple  des  grandes  déesses  éleu- 
siniennes.  L'activité  artistique  règne  sur  tous  les  points  de  l'Attique.  Mais 
c'est  surtout  l'Acropole,  le  centre  religieux  de  la  cité,  qui  doit  dans  la 
pensée  de  Périclès  se  couvrir  d'admirables  monuments,  et  témoigner  de 
la  puissance  d'Athènes.  Là,  tout  était  à  faire.  Dans  la  période  précé- 
dente, au  lendemain  de  la  guerre  persique,  on  s'était  borné  à  y  relever 
à  la  hâte  le  sanctuaire  le  plus  vénéré  de  la  ville,  le  temple  d'Athéna 

1.  Plutarque,  Vie  de  Périclès,  12. 
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Polias;  Gimon  y  avait  établi  du  côté  du  sud  une  nouvelle  muraille, 
mais,  s'il  avait  pu  songer  à  restaurer  les  édifices  de  la  citadelle  sur  un 
plan  nouveau,  le  temps,  l'argent  et  les  loisirs  de  la  paix  avaient  manqué. 
Suivant  le  projet  de  Périclès,  l'Acropole  cessait  d'être  la  citadelle  de  la 
ville,  pour  être  consacrée  tout  entière  à  la  religion  et  à  l'art.  L'ancien 
Hécatompédon  reconstruit  dans  des  proportions  grandioses,  l'entrée  de 
l'Acropole  décorée  de  magnifiques  Propylées,  le  temple  de  la  déesse 
Poliade  agrandi  d'après  un  plan  hardi  et  original,  devaient  offrir  la 
manifestation  la  plus  parfaite  du  génie  artistique  d'Athènes. 

On  sait  que  la  construction  du  Parthénon  inaugure  la  série  des 
grands  travaux  de  l'Acropole  Il  était  urgent  en  effet  d'élever  dans 
l'enceinte  sacrée  l'édifice  où  devaient  être  conservés  le  trésor  de  la  ville, 
celui  de  la  déesse,  et  les  offrandes  souvent  fort  riches  qui  constituaient 
un  véritable  fonds  de  réserve.  On  sait  aussi  qu'en  438  le  gros  œuvre  du 
Parthénon  était  terminé;  nous  sommes  moins  bien  renseignés  sur  le 
moment  où  commencèrent  les  travaux.  Quelques  érudits,  comme 
Wachsmuth  2,  pensent  que  dès  460  on  y  travaillait  déjà;  d'autre  part, 
Beulé  3  propose  la  date  de  444,  ce  qui  ne  laisserait,  pour  l'achèvement  de 
l'édifice,  qu'un  intervalle  de  six  à  huit  ans.  L'auteur  de  l'ouvrage  le  plus 
complet  que  nous  possédions  sur  le  Parthénon,  M.  Michaelis,  fait 
remarquer  avec  raison  que  les  Propylées  ont  coûté  cinq  années  de  travail 
et  ne  sont  pas  terminés  4  ;  comment  admettre  qu'un  si  court  espace  de 

1.  Les  fouilles  qui  se  poursuivent  actuellement  à  l'Acropole,  par  les  soins  de  la 
Société  archéologique  d'Athènes,  offrent  un  très  vif  intérêt  pour  l'histoire  du  Parthé- 
non. On  pensait  généralement  que  le  Parthénon  actuel  était  bâti  sur  l'emplacement 
de  l'ancien  Parthénon  brûlé  par  les  Perses  ;  aussi,  on  s'expliquait  mal  que  les  Athé- 
niens eussent  laissé  s'écouler  un  temps  si  long  entre  la  guerre  persique  et  les  travaux 
de  reconstruction.  Les  fouilles  récentes  semblent  avoir  fourni  la  solution  du  problème. 
Il  faut  reconnaître  l'ancien  temple  d'Athéna  dans  un  édifice  dont  on  vient  de  retrouver 
les  ruines,  engagées  en  partie  sous  les  constructions  de  l'Erechthéion.  C'est  l'ancien 
temple  détruit  par  les  Perses,  et  qui  était  construit  en  pierres  du  Pirée.  Quand  Cimon 
bâtit  le  mur  sud  de  l'Acropole,  il  commença  les  constructions  d'un  nouveau  Parthénon, 
sur  l'emplacement  du  temple  actuel.  Mais  l'exil  de  Cimon  interrompit  les  travaux,  et 
c'est  sans  doute  aux  matériaux  de  ce  temple  qu'appartenaient  les  tambours  de  colonnes 
de  marbre  pentélique  qui  sont  encastrés  dans  le  mur  nord  de  l'Acropole.  Périclès, 
à  son  tour,  commença  et  termina  le  Parthénon  actuel.  (Voir  W.  Doerpfcld  :  Mit- 
theilungen  des  deutsch.  arch.  Institutes,  1 885,  p.  275-277.) 

2.  Die  Stadt  Athen  im  Alterthum,  I,  5q5. 

3.  L'Acropole  d'Athènes,  t.  I,  p.  46. 

4.  Der  Parthénon,  p.  10,  11.  M.  Michaelis  fait  remonter  la  construction  du  Par- 
thénon jusque  vers  454. 
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temps  ait  suffi  pour  mener  à  bonne  fin  les  travaux  bien  autrement  impor- 
tants du  Parthénon  et  pour  en  exécuter  la  décoration  sculpturale  ?  Des 
fragments  de  comptes  financiers  gravés  sur  marbre,  et  qui  paraissent  se 
rapporter  aux  dépenses  motivées  par  la  construction  de  l'édifice,  ont 
permis  d'établir  que  la  comptabilité  remontait  jusqu'à  l'année  447  '.  On 
ne  saurait  donc  attribuer  une  date  plus  récente  aux  premiers  travaux  du 
Parthénon.  C'est  sans  doute  vers  447  que  le  plan  d'ensemble  des  cons- 
tructions nouvelles,  longuement  médité  par  Périclès,  commence  à  être 
mis  à  exécution  ;  c'est  aussi  le  moment  où  Périclès  associe  Phidias  à  son 
œuvre . 

«  Phidias,  dit  Plutarque,  était  devenu  l'ami  de  Périclès  2.  »  Le  grand 
orateur  avait  en  effet  trouvé  dans  le  grand  sculpteur  un  esprit  digne  de 
comprendre  ses  généreuses  ambitions.  Bien  que  le  génie  artistique  ne 
suppose  pas  nécessairement  la  plus  haute  culture  intellectuelle,  il  est 
permis  de  croire  que  Phidias  n'était  pas  seulement  un  admirable  artiste: 
son  intimité  avec  Périclès,  qui  réunissait  autour  de  lui  les  esprits  les  plus 
éclairés  d'Athènes,  suffirait  à  le  prouver.  Un  curieux  témoignage  nous 
apprend  que  sa  parole  était  habile  et  exercée3;  son  œuvre  révèle  un 
penseur,  une  intelligence  large  et  fière,  capable  de  se  plaire  aux  entre- 
tiens d'un  Anaxagore,  et  ouverte  aux  plus  hautes  spéculations. 

Cette  force  et  cette  souplesse  d'esprit,  cette  culture  si  variée,  donnaient 
à  Phidias  une  singulière  autorité.  C'est  à  lui  en  effet  que  Périclès  confie 
ce  qu'on  peut  appeler  la  surintendance  effective,  sinon  officielle,  des  tra- 
vaux de  l'Acropole.  «  A  côté  de  Périclès,  dit  encore  Plutarque,  il  dirigeait 
tout,  il  surveillait  tout,  bien  qu'il  eût  sous  ses  ordres  de  grands  architectes 
et  de  grands  artistes  ».  Les  architectes  étaient  Ictinos,  Callicrate,  Mnési- 
clès;  les  artistes,  Alcamènes,  Agoracrite  de  Paros,  Colotès  ;  les  uns  déjà 
célèbres,  en  possession  d'un  talent  exercé  et  formé;  les  autres  élèves 
dociles  du  maître,  prêts  à  se  plier  à  sa  puissante  direction  et  à  recevoir 
ses  enseignements.  Outre  ces  collaborateurs,  Phidias  avait  sous  ses 
ordres  toute  une  armée  d'ouvriers,  pour  mettre  en  œuvre  tant  de  maté- 
riaux divers  réunis  à  grands  frais;  le  marbre,  le  bronze,  l'ivoire,  l'or,  le 

1.  Koehler  :  Mittheilungen  des  deutsch.  arch.  Institutes  in  Athen,  1879,  p.  33-35. 
Cf.  Corpus  Inscr.  Attic,  I,  3oo-3ii. 

2.  Vie  de  Périclès,  3i. 

3.  Dion  Chrysostome,  Orat.,  12,  g  55. 
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bois  d'ébène  et  de  cyprès.  Plutarque  énumère  tous  les  corps  de  métiers 
qui  concouraient  aux  travaux  de  l'Acropole  :  c'étaient  «  des  charpentiers, 
des  modeleurs,  des  fondeurs  en  bronze,  des  maçons,  des  artisans  habiles 
à  teindre  l'or  et  à  amollir  les  feuilles  d'ivoire,  des  peintres,  des  ouvriers 
en  marqueterie,  des  ciseleurs  »  ;  véritable  organisme,  ajoute  l'écrivain 
grec,  mis  en  mouvement  comme  pour  animer  un  grand  corps.  La  main 
de  Phidias  donnait  l'impulsion  à  ces  rouages  multiples,  et  les  travaux 
étaient  conduits  avec  une  rapidité  qui  étonna  la  Grèce.  On  imagine  faci- 
lement le  spectacle  que  devait  présenter  le  plateau  de  l'Acropole  :  des 
ateliers  et  des  chantiers  en  pleine  activité,  des  convois  amenant  sans 
cesse  à  pied  d'oeuvre  les  blocs  de  marbre  pentélique  conduits  des 
carrières  jusqu'à  la  ville  sur  des  routes  de  traîneaux  1  ;  et,  au  milieu  de 
cette  foule  affairée,  la  colonnade  du  Parthénon  s'élevant  lentement, 
éblouissante  de  blancheur,  sous  le  ciel  éclatant. 

La  situation  privilégiée  de  Phidias,  la  faveur  que  lui  témoignait 
Périclès,  étaient  bien  faites  pour  lui  susciter  des  envieux  :  les  ennemis 
du  grand  homme  d'Etat  ne  l'épargnaient  pas.  Il  subissait,  avec  Périclès, 
les  railleries  des  poètes  comiques,  et  la  malignité  publique  s'égayait  des 
visites  que  faisaient  aux  travaux  de  l'Acropole  les  femmes  élégantes 
d'Athènes.  Mais,  tandis  que  le  vieux  parti  aristocratique  accusait  les 
prodigalités  de  Périclès,  et  poursuivait  Phidias  de  ses  épigrammes,  le 
sculpteur  travaillait  à  l'un  de  ses  chefs-d'œuvre,  la  statue  d'or  et  d'ivoire 
d'Athéna  Parthénos. 

C'est  dans  l'été  de  438  que  fut  consacrée  solennellement,  au  Parthénon, 
la  statue  colossale  d'Athéna.  Le  Parthénon  n'étant  pas  un  temple  à 
proprement  parler, la  statue  n'était  pas  destinée  au  culte;  elle  avait  plutôt 
le  caractère  d'un  magnifique  ex-voto  consacré  par  l'Etat  à  la  déesse 
protectrice  de  la  ville.  Aussi  les  matériaux  mis  à  la  disposition  de 
Phidias  étaient-ils  d'une  grande  richesse 2. Thucydide  parle  de  40  talents 
d'or  fin  en  chiffres  ronds,  et  d'autres  auteurs  citent  les  chiffres  de  44  et 

1.  Une  inscription  d'Athènes  fait  mention  des  dépenses  relatives  à  la  XiOaya>yta  et 
à  la  XiQo'jWa,  c'est-à-dire  aux  frais  de  transport  des  marbres  destine's  au  Parthénon. 
Mittlieil.  des  arch.  Inst.  Athen,  1879,  p.  33, 

2.  On  connaît  l'anecdote  plus  que  suspecte  rapporte'e  par  Valère  Maxime  :  Phidias 
proposant  aux  Athéniens  d'employer  le  marbre  au  lieu  de  l'ivoire,  comme  étant  plus 
solide  et  plus  économique,  et  le  peuple  indigné  lui  imposant  silence.  (I.  1.  Ext.  7.) 
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môme  5o  talents  Si  l'on  admet  que  les  44  talents  indiquent  la  valeur,  l'or 
employé  pour  la  statue  représenterait  à  peu  près  2,446,840  francs  de 
notre  monnaie,  avec  une  valeur  d'échange  beaucoup  plus  considérable. 
Si,  au  contraire,  les  chiffres  font  allusion  au  poids  du  métal,  ce  qui  paraît 
plus  probable,  on  arrive  au  total  de  1,1  52  kilogrammes  environ.  Une  ins- 
cription 2  nous  apprend  qu'en  une  seule  année,  la  commission  d'épistates 
nommée  pour  surveiller  l'exécution  de  la  statue  reçut  des  Trésoriers 
des  richesses  sacrées  plus  de  34  talents  d'argent  pour  l'achat  de  l'or. 

Dans  la  pensée  de  Périclès,  cet  or  devait  constituer  une  réserve  en 
cas  de  détresse  financière,  et  il  avait,  dit-on,  donné  à  Phidias  le  conseil 
de  le  disposer  de  telle  façon  qu'on  pût  l'enlever  sans  compromettre  la 
solidité  de  la  statue.  Il  est  d'ailleurs  fort  probable  que  cette  disposition 
était  imposée  par  les  nécessités  de  l'exécution.  Une  statue  d'or  et 
d'ivoire,  faite  de  parties  rapportées,  comportait  naturellement  une  forte 
armature  intérieure,  reproduisant  les  formes  mêmes  de  la  statue,  et  sur 
laquelle  venaient  s'appliquer  les  plaques  d'ivoire  découpées  et  les 
feuilles  d'or  battues  au  marteau  :>\  Lucien  fait  une  curieuse  description 
de  l'aspect  intérieur  de  ces  grandes  statues  colossales.  «  Au  dehors,  c'est 
Poséidon,  le  trident  en  main;  c'est  Zeus,  tout  brillant  d'or  et  d'ivoire... 
Mais  regarde  au  dedans:  des  leviers,  des  coins,  des  barres  de  fer,  des 
clous  qui  traversent  la  machine  de  part  en  part,  des  chevilles,  de  la  poix, 
de  la  poussière,  et  d'autres  choses  aussi  choquantes  à  la  vue,  voilà  ce  que 
tu  y  trouveras  *.  »  Ce  mode  d'assemblage  des  pièces  permettait  de  les 
détacher  facilement.  On  s'explique  par  la  même  raison  les  vols  commis 
à  plusieurs  reprises  par  des  visiteurs  peu  scrupuleux.  Au  ive  siècle,  un 
certain  Philourgos  déroba  le  gorgonéion  qui  ornait  l'égide  de  la  déesse, 
et  Démosthènes  parle  d'un  autre  vol  qui  eut  lieu  vers  le  même  temps. 
En  296,  le  protégé  de  Cassandre,  le  tyran  Lacharès,  s'avisa  d'emporter, 
en  fuyant  d'Athènes,  une  partie  des  ornements  d'or  qui  décoraient  l'œuvre 
de  Phidias.  On  comprend  aussi  que  ce  genre  de  technique  suffise  à 
expliquer  la  complète  destruction  de  la  statue,  à  une  date  que  nous  ne 
connaissons  pas.  Elle  existait  encore  en  l'an  3/5  de  notre  ère,  et  un  texte, 

1.  Thucydide,  II,  i3.  Schol.  Aristophane  :  Pax,  vers  6o5.  Diodore  de  Sicile, 
XII,  40. 

2.  Corpus  Jnscr.  Atticarum,  I,  29g. 

3.  Sur  la  technique  de  la  statuaire  chryséléphantine,  voir  Quatremère  de  Quincv, 
Le  Jupiter  Olympien;  18 14,  p.  226  et  suiv. 

4.  Le  Songe,  24. 
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très  suspect  d'ailleurs,  a  pu  faire  croire  qu'elle  avait  été  par  la  suite 
apportée  à  Constantinople  1 .  Mais  qui  pourra  dire  quelles  mains  ont 
arraché  et  jeté  au  creuset  les  feuilles  d'or  assemblées  par  les  ouvriers  de 
Phidias  ? 

Il  est  souvent  question  de  l'Athéna  Parthénos  dans  les  auteurs 
anciens  2;  mais  c'est  encore  la  description  de  Pausanias  qui  nous  fournit 
les  détails  les  plus  précis.  «  La  statue  d'Athéna,  dit  le  voyageur  grec,  est 
faite  d'ivoire  et  d'or.  Au  milieu  de  son  casque  est  la  figure  d'un  sphinx,  et 
de  chaque  côté  sont  des  griffons...  La  statue  est  debout,  vêtue  d'une 
tunique  tombant  jusqu'aux  pieds,  et  sur  la  poitrine  elle  porte  la  tête  de 
Méduse  en  ivoire.  La  Victoire  a  environ  quatre  coudées  de  hauteur. 
D'une  de  ses  mains,  la  déesse  tient  la  lance;  à  ses  pieds  est  son  bouclier, 
et  près  de  la  lance  un  serpent  que  l'on  dit  représenter  Erichthonios.  Sur 
le  piédestal  de  la  statue  est  figurée  la  naissance  de  Pandore  3.  »  D'autre 
part,  Pline  nous  apprend  que  la  statue  avait  26  coudées  de  hauteur,  soit 
12  mètres  environ;  que  Phidias  avait  représenté,  sur  la  partie  convexe 
du  bouclier,  le  combat  des  Amazones,  et  sur  la  partie  concave  la  guerre 
des  Dieux  et  des  Géants;  enfin  que  sur  la  tranche  de  la  semelle  des 
sandales,  l'artiste  avait  ciselé  la  lutte  des  Centaures  et  des  Lapithes, 
'<  tant  il  excellait,  ajoute-t-il,  jusque  dans  les  plus  petits  sujets  »  s.  A  ces 
renseignements,  il  faut  ajouter  d'autres  traits  mentionnés  çà  et  là  par  les 
auteurs  anciens;  ainsi  nous  savons  par  Arrien  que  la  Victoire  était  posée 
sur  la  main  droite  de  la  déesse.  «  L'Athéna  de  Phidias,  une  fois  que  sa 
main  étendue  a  reçu  la  Victoire,  reste  ainsi  pendant  tout  le  cours  des 
siècles  »  5.  Nous  devons  nous  borner  à  citer  ces  passages,  qui  nous 
révèlent  tout  au  moins  l'essentiel  :  l'attitude,  les  attributs,  et  l'aspect 
d'ensemble  de  la  statue. 

Ces  textes  sont  loin  de  satisfaire  notre  curiosité,  et  ils  laissent  encore, 
on  le  voit,  une  large  place  aux  conjectures.  Aussi,  depuis  que  l'histoire 
de  l'art  antique  est  étudiée  avec  un  esprit  de  critique  éclairée,  la  resti- 
tution de  l'Athéna  Parthénos  a-t-elle  souvent  exercé  la  sagacité  des 

1.  Schol.  Aristide,  Orat.,  5o. 

2.  Tous  les  textes  relatifs  à  la  statue  ont  été'  réunis  par  Overbeck  :  Die  antiken 
Scliriftquellen  %ur  Geschiclite  der  bild.  Kunst,  1868,  nos  645  à  6qo. 

3.  Pausanias,  I,  24,  5. 

4.  Pline,  Natur.  Histor.,  XXXVI,  18. 

5.  Arrien,  Diss.  Epictet.,  II,  8,  20. 
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érudits.  Il  nous  est  impossible,  dans  les  limites  restreintes  de  cette  étude, 
de  passer  en  revue  les  différents  systèmes  qui  ont  été  proposés,  et  nous 
ne  pouvons  mieux  faire  que  de  renvoyer  le  lecteur  à  la  savante  étude  de 
M.  de  Ronchaud,où  les  restitutions  conjecturales  de  TAthéna  Parthénos 


COPIE    DE    l'aTHÉNA  PARTHÉNOS. 
Statuette  trouvée  près  du  Pnyx.  (Athènes  ) 


sont  examinées  en  détail  Signalons  seulement  le  travail  de  Quatremère 
de  Quincy,  œuvre  remarquable  pour  le  temps  où  elle  a  été  composée,  et 
beaucoup  trop  dédaignée  de  nos  jours.  Rappelons  encorela  tentative  aussi 
hardie  qu'originale  faite  sous  la  direction  de  M.  le  duc  de  Luynes,  celte 
statue  d'ivoire  et  de  bronze  doré  où  le  sculpteur  Simart  a  essayé  de 
i.  L.  de  Ronchaud,  Phidias,  p.  104-126. 
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reproduire  la  Parthénos  de  Phidias,  d'après  les  conjectures  de  M.  le  duc 
de  Luynes  A  mesure  que  les  découvertes  se  sont  multipliées,  il  a  été 
possible  de  restreindre  de  plus  en  plus  la  part  faite  aux  hypothèses,  et 
aujourd'hui  les  principaux  problèmes  qui  ont  soulevé  de  si  longues 
discussions  peuvent  être  considérés  comme  résolus.  Sans  entrer  ici 
dans  des  détails  trop  minutieux,  nous  essaierons  de  résumer  les  faits  qui 
se  dégagent  de  l'étude  des  documents  archéologiques. 

Pour  l'aspect  d'ensemble  et  l'attitude  de  la  statue,  des  renseignements 
précis  nous  sont  fournis  par  deux  marbres  trouvés  à  Athènes.  Le  premier 
est  une  statuette  de  marbre,  de  travail  romain,  haute  d'environ  un  demi- 
mètre,  trouvée  à  l'ouest  du  Pnyx,  et  conservée  aujourd'hui  au  bureau  de 
l'Ephorie  des  Antiquités,  à  Athènes.  C'est  Charles  Lenormant  qui  en 
reconnut  le  premier  l'importance,  et  son  fils,  François  Lenormant,  a 
consacré  à  ce  monument  une  étude  spéciale  2.  En  dépit  d'une  exécu- 
tion inachevée  et  très  sommaire,  cette  statuette  accuse  une  imitation 
tout  à  fait  directe  de  la  statue  du  Parthénon  ;  l'auteur  de  cette 
ébauche  à  peine  dégrossie  a  poussé  le  scrupule  de  l'exactitude  jusqu'à 
reproduire  sur  le  bouclier  et  sur  la  base  les  bas-reliefs  qui  occupaient  la 
même  place  dans  l'original.  D'un  intérêt  plus  grand  encore  est 
la  statue  découverte  à  Athènes,  en  décembre  1880,  près  du  gymnase 
du  Varvakéion,  c'est-à-dire  non  loin  de  l'emplacement  de  l'ancienne 
porte  Acharnienne3.  Cette  statue  de  marbre  pentélique,  qui  porte  encore 
des  traces  de  couleur  rouge  et  bleue,  confirme  de  tous  points  le  témoi- 
gnage de  la  statuette  trouvée  près  du  Pnyx  ;  c'est  une  copie  de  l'œuvre 
de  Phidias,  faite  au  11e  siècle  de  notre  ère  par  un  artiste  médiocre, 
incapable  d'interpréter  trop  librement  son  modèle,  et  nous  y  retrouvons 
en  toute  certitude  les  lignes  générales  de  la  statue  chryséléphantine. 

1.  La  statue  de  Simart,  exposée  en  1 855  à  l'Exposition  universelle  de  Paris,  se 
trouve  aujourd'hui  au  château  de  Dampierre.  L'exe'cution  n'a  pas  coûté  moins  de 
5oo,ooo  francs,  et  a  duré  six  ans.  Cf.  de  Calonne  :  Revue  Contemporaine,  3o  sep- 
tembre 1 885,  et  Beulé  :  Revue  des  Deux-Mondes,  ier  février  i856. 

2.  Fr.  Lenormant,  La  Minerve  du  Parthénon  (Galette  des  Beaux-Arts,  1860, 
t.  VIII,  p.  129,  202,  272).  Ce  marbre  a  été  souvent  reproduit.  Voir  Sybel,  Sculpturen 
\u  Athen,  p.  268.  n°  3y3o. 

3.  Sur  les  particularités  de  cette  statue,  voir  l'article  de  M.  Hauvette  :  Bulletin 
de  correspondance  hellénique,  1 88 1 ,  p.  54.  Cf.  K.  Lange,  Mittheilungen  des  deutschen 
archœolog.  Institutes  in  Athen,  1881,  p.  5y;  O.  Rayet  :  Galette  des  Beaux-Arts,  1881, 
t.  XXIII,  p.  258-263;  C.  T.  Newton  :  The  Academy,  12  février  188 r,  et  Michaelis  : 
Im  Neuen  Reich,  1881,  p.  353. 


COPIE    DE    L'ATHÉNA  PARTHENOS. 
Statue  trouvée  près  du  Varvakéiou,  à  Athènes. 
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Debout  et  immobile,  la  jambe  gauche  légèrement  ramenée  en  arrière,  la 
déesse  maintient  de  la  main  gauche  son  bouclier  posé  de  champ  sur  le 
sol;  à  ses  pieds,  un  serpent,  symbolisant  le  héros  Erichthonios,  né  de  la 
Terre,  enroule  ses  anneaux,  et  dresse  sa  tête  menaçante  contre  le  rebord 
du  bouclier.  La  main  droite  tient  une  Victoire  aux  ailes  étendues.  Le 
costume  d'Athéna  se  compose  de  la  double  tunique  faite  d'une  seule 
pièce,  ouverte  sur  le  côté  droit,  où  les  plis  retombent  en  masses  régu- 
lières, et  serrée  à  la  taille  par  une  ceinture.  La  poitrine  est  couverte  de 
l'égide  d'écaillés,  ornée  du  gorgonéion,  et  bordée  de  serpents;  la  tête  est 
coiffée  du  casque  à  triple  aigrette.  Grâce  aux  deux  marbres  d'Athènes, 
nous  pouvons  retrouver  dans  une  nombreuse  série  de  statues  des  répli- 
ques plus  ou  moins  lointaines  de  la  Parthénos,  qui  prouvent  à  quel 
point  l'œuvre  de  Phidias  offrait  aux  artistes  le  type  parfait  de  la  déesse. 
Telles  sont,  pour  ne  citer  que  les  principales,  la  «  Minerve  au  collier» 
du  Louvre,  une  statue  colossale  de  la  villa  Ludovisi,  et  une  autre,  très 
mutilée,  de  la  villa  Wolkonsky*.  Mais  la  plus  importante  de  ces  répliques 
est  un  beau  fragment,  du  meilleur  travail  grec,  découvert  en  1859,  près 
des  Propylées  :  c'est  là  qu'il  faut  chercher  la  pose  majestueuse  du  torse, 
et  le  mouvement  si  libre,  et  pourtant  si  régulier,  des  plis  de  la  tunique. 

Quelque  précieux  qu'ils  soient,  ces  documents  ne  nous  fournissent 
encore  que  des  renseignements  incomplets  sur  le  type  du  visage  et  sur 
les  accessoires.  Pour  ces  points  particuliers,  il  faut  recourir  au  témoi- 
gnage des  pierres  gravées  et  des  monnaies.  L'ornementation  du  casque 
a  été  très  vivement  discutée,  et  plusieurs  archéologues  ont  soutenu  qu'il 
fallait  s'en  tenir  à  la  description  de  Pausanias,  où  il  est  simplement 
question  d'un  sphinx  et  de  griffons.  Nous  emprunterons  au  contraire 
tous  les  détails  du  casque  à  une  intaille  en  jaspe  rouge  du  cabinet  de 
Vienne,  portant  la  signature  du  graveur  Aspasios.  Sur  cette  gemme,  le 
timbre  du  casque  est  bas,  et  se  prolonge  par  un  couvre-nuque  garni 
d'écaillés;  le  cimier  est  formé  de  trois  aigrettes;  celle  du  milieu  est  sup- 
portée par  un  sphinx;  les  deux  autres,  plus  basses,  sont  soutenues  par 
deux  animaux  ailés,  où  nous  reconnaissons  les  Pégases  que  reproduit  la 
statue  récemment  découverte  à  Athènes  2.  Les  garde-joues,  relevés,  sont 

1.  Ces  répliques  sont  étudiées  en  détail  par  M.  Th.  Schreiber,  Die  Athena  Par- 
thénos des  Phidias;  Leipzig,  1 883. 

2.  Pausanias  les  appelle  des  griffons,  mais  on  admettra  qu'à  une  telle  hauteur 
une  méprise  était  possible. 


TORSE    DES  PROPYLÉES. 
(Acropole  d'Athènes.) 
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décorés  de  griffons  en  relief,  et  au-dessus  de  la  visière  on  voit  une  rangée 
de  chevaux  lancés  au  galop,  qui  se  retrouve  sur  des  monnaies  athé- 
niennes où  est  figurée  la  tête  de  la  Parthénos  4.  On  a  condamné,  au  nom 
du  bon  goût,  cette  surcharge  d'ornements,  qui  semble  incompatible  avec 
la  sobriété  d'un  art  aussi  parfait  que  celui  de  Phidias;  mais  n'était-elle 
pas  au  contraire  imposée  par  les  énormes  dimensions  de  la  statue,  et  par 
la  hauteur  à  laquelle  atteignait  la  tête,  de  la  déesse?  Imagine-t-on  l'effet 
maigre  et  pauvre  qu'aurait  produit,  à  plus  de  12  mètres  au-dessus  du  sol, 
une  ornementation  trop  sobre?  Il  faut  faire  taire  nos  préjugés,  et  recon- 
naître qu'en  multipliant  les  ornements  sur  le  casque  d'Athéna,  en  accu- 
sant énergiquement  par  la  saillie  des  figures  en  relief  le  jeu  des  ombres 
et  des  lumières,  Phidias  se  préoccupait  à  bon  droit  de  l'effet  d'ensemble, 
auquel  il  savait  subordonner  tous  les  détails.  S'il  restait  quelques  doutes, 
la  comparaison  de  la  gemme  d'Aspasios  avec  de  curieux  médaillons  d'or 
du  musée  de  l'Ermitage,  à  Saint-Pétersbourg,  suffirait  à  les  dissiper 3.  Ces 
médaillons,  qui  servaient  de  pendeloques  à  un  diadème,  ont  été  trouvés 
dans  le  tumulus  de  Koul-Oba,  en  Grimée,  et  sont  sans  aucun  doute  de 
fabrication  athénienne.  On  sait  en  effet  quel  commerce  Athènes  entrete- 
nait avec  les  villes  grecques  du  Bosphore  Gimmérien  au  ive  siècle.  C'est 
à  cette  date  qu'appartiennent  ces  bijoux,  où  l'ouvrier  athénien  a  repro- 
duit avec  une  fidélité  scrupuleuse  le  type  de  l'Athéna  Parthénos.  Nous 
y  retrouvons  tous  les  détails  connus  par  la  gemme  d'Apasios,  le  sphinx 
et  les  Pégases,  les  griffons  sur  les  garde-joues,  et  au-dessus  de  la  visière 
une  rangée  de  bustes  d'animaux,  où  M.  Kieseritzky  reconnaît  des 
griffons  et  des  biches.  La  déesse  porte  en  outre  des  pendants  d'oreilles, 
et  un  riche  collier  autour  du  cou.  Le  type  du  visage  n'est  pas  en 
désaccord  avec  celui  que  nous  offre  la  gemme  d'Aspasios  ;  néanmoins 
c'est  encore  la  pierre  gravée  de  Vienne  qui  en  donne  l'idée  la  plus  exacte. 
De  grands  yeux  à  demi  baissés,  le  nez  droit,  le  menton  un  peu  fort  et  carré, 

1.  On  peut  aussi,  à  ce  point  de  vue,  rapprocher  de  la  gemme  d'Aspasios  la  tèle 
de  la  Minerve  au  collier  du  Louvre.  D'autres  monuments  reproduisent  encore  la  tête 
de  la  Parthénos.  Nous  citerons  les  suivants  :  i°  une  tête  en  bronze  du  British 
Muséum,  encore  inédite,  signalée  par  M.  O.  Rayet  {Galette  des  Beaux-Arts,  1881, 
t.  XXIII,  p.  260.  Cf.  Bulletin  des  Antiquaires  de  France,  1881,  p.  1 35) ;  20  un  camée 
de  l'ancienne  collection  Woodhouse,  au  British  Muséum,  signalé  par  M.  Murray. 
(History  of  greek  sculpture,  t.  II,  p.  119,  note  1.)  Le  musée  de  Berlin  a  aussi  acquis 
en  1882  une  cornaline  représentant  l'Athéna  Parthénos. 

2.  Kieseritzky:  Mittheil.  des  arch.  Inst.  in  Âthen,  1 883,  p.  2Kj-3i5,  pl.  XV. 
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une  grande  expression  de  pudeur  et  de  grâce  tranquille  :  tous  ces  traits 
composent  un  type  virginal  qui  est  bien  hellénique.  La  Parthénos  de 
Phidias  est  l'idéal  parfait  de  la  jeune  fille  grecque. 

Par  un  puissant  effet  de  contraste,  au  noble  visage  de  la  déesse 
s'opposait  la  figure  grimaçante  de  Méduse  représentée  sur  le  gorgonéion 
de  l'égide.  Phidias  avait  en  effet  suivi  les  traditions  de  l'art  sévère  du 
ve  siècle,  et  donné  à  la  Gorgone  non  pas  le  type  adouci  qui  prévaudra  à 
l'époque  suivante,  mais  des  traits  franchement  hideux.  Cette  même  figure 


INTAILLE  d'aSPASIOS. 
Cabinet  de  Vienne.  (Dessin  agrandi.) 


d'épouvante  était  reproduite  au  milieu  du  bouclier  et  formait  le  centre 
de  la  composition  qui  montrait  le  combat  des  Athéniens  et  des  Amazones. 
Pour  les  bas-reliefs  du  bouclier,  nous  sommes  réduits  aux  indications 
sommaires  fournies  par  la  statuette  de  l'Ephorie  des  Antiquités  et  par  un 
bouclier  de  marbre,  en  partie  brisé,  qui  a  passé  de  la  collection 
Strangford  au  Musée  Britannique     Ces  documents  nous  montrent  que 

i.  Sur  le  bouclier  Strangford,  voir  A.  Conze  :  Die  Atlwnasstatuc  des  Phidias  im 
Parthenon,  1 865.  Il  faut  encore  signaler  un  fragment  de  bouclier  conserve  au  Vatican 
(Michaelis,  der  Parthenon,  pl.  i5,  rig.  35)  et  le  fragment  du  Capitole  public  pour  la 
première  fois  par  M.  Schreiber.  (Athena  Parthénos,  pl.  III,  E  3.) 
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Phidias  avait  adopté  une  disposition  bien  différente  de  la  décoration  par 
zones  chère  aux  anciens  toreuticiens  grecs,  et  empruntée  à  l'Orient  ;  il 
arait  couvert  la  surface  du  bouclier  de  figures  disposées  sur  plusieurs 
plans,  en  appliquant  au  bas-relief  un  des  procédés  de  la  peinture. 
Malheureusement  des  copies  très  réduites  nous  renseignent  fort  mal  sur 
l'ensemble  de  la  composition.  Nous  voyons  seulement  que  le  bouclier 
Strangford  reproduit  deux  figures  qui  devaient  être  fort  connues,  en 
raison  de  la  tradition  racontée  par  les  exégètes  du  Parthénon  aux 
visiteurs  de  l'Acropole,  et  recueillie  par  Plutarque.  Phidias,  dit  l'écrivain 
grec,  s'était  représenté  lui-même  parmi  les  combattants,  «  sous  les  traits 
d'un  vieillard  chauve  qui  élève  une  grosse  pierre  avec  ses  deux  mains  ». 
Il  avait  aussi  introduit  dans  la  composition  le  portrait  de  Périclès.  «  Dans 
cette  dernière  figure,  la  main  lançant  un  javelot  était  placée  avec  tant 
d'habileté,  ^qu'elle  cachait  une  partie  du  visage,  mais  on  en  voyait 
encore  assez  des  deux  côtés  pour  que  la  ressemblance  fut  évidente  {  ». 
Cette  hardiesse,  ajoute  Plutarque,  aurait  donné  lieu  à  une  accusation 
d'impiété  portée  contre  le  sculpteur. 

Outre  le  bouclier,  la  déesse  tenait  la  lance  de  la  main  gauche,  et  les 
monnaies  nous  montrent  qu'elle  la  maintenait  avec  les  doigs  posés  sur  le 
rebord  du  bouclier;  on  peut  en  juger  d'après  une  monnaie  d'Athènes  2, 
et  d'après  un  tétradrachme  d'Antiochus  Evergète,  reproduisant  sans 
doute  une  copie  de  la  Parthénos  faite  pour  Antioche  3.  La  main 
droite,  étendue  en  avant,  soutenait  une  statue  de  la  Victoire  haute 
de  quatre  coudées,  c'est-à-dire  de  grandeur  naturelle  ;  les  monnaies 
nous  apprennent  encore  que  la  Victoire  était  tournée  vers  Athéna, 
et  non  pas  posée  de  trois  quarts,  comme  dans  la  statue  trouvée  près  du 
Varvakéion.  Mais  l'examen  de  ce  dernier  monument  soulève  une 
question  fort   délicate.  Dans  cette  copie  en  marbre  la  Victoire  est 

1.  Plutarque,  Vie  de  Périclès,  3i.  Il  est  possible  que  la  ligure  désignée  par  Plu- 
tarque comme  représentant  Phidias  soit  en  effet  un  portrait.  M.  Conze  a  remarqué 
qu'elle  a  un  caractère  individuel  très  marqué.  (Arch.  Zeitung,  1 865,  p.  33.)  M.  G.  Loesch- 
cke  fait  aussi  observer  que  ce  personnage  n'est  pas  armé,  mais  porte  la  tunique 
(exomis)  qui  est  le  costume  de  travail.  {Phidias  Tod,  p.  3i-32.)  Nous  ne  possédons 
d'ailleurs  aucun  portrait  de  Phidias  qui  soit  certain.  M.  Kroker  a  essayé  récemment 
de  démontrer  qu'un  buste  de  personnage  chauve,  conservé  au  Vatican,  représente 
Eschyle  et  non  pas  Phidias.  (Berliner  philologische  Wochenschrift,  nos  29  et  3o  ;  1 885.) 

2.  Percy  Gardner,  Types  of  greek  coins,  pl.  XV,  lig.  22.  Voir  la  vignette  placée  à 
la  fin  du  chapitre  premier,  p.  17. 

3.  Voir  les  monnaies  dans  Michaelis  :  Der  Parthénon,  pl.  i5. 
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supportée  par  une  colonnette  sur  laquelle  pose  la  main  de  la  déesse  :  un 
support  analogue,  en  forme  de  colonne,  existait-il  dans  l'original,  et 
Phidias  avait-il  jugé  nécessaire  ce  disgracieux  appendice  ?  Si  la  statue 
d'Athènes  était  seule  à  le  reproduire,  on  pourrait  mettre  cette  invention 
au  compte  du  copiste.  Mais  la  colonnette  figure  également  sur  un  bas- 
relief  attique,  formant  l'en-tête  d'un  décret  officiel,  et  sur  un  jeton  de 
plomb  d'Athènes1  ;  or  ces  deux  monuments  offrent  des  imitations  certaines 
de  l'Athéna  Parthénos.  Bien  plus,  une  monnaie  de  Cilicie,  frappée  au 
ive  siècle,  nous  fournit  un  curieux  exemple  d'une  méprise  occasionnée 
par  la  présence  insolite  de  cette  colonne  :  le  graveur  ne  l'a  pas  com- 
prise, et  l'a  remplacée  par  un  tronc  d'arbre2.  Voilà  des  arguments  très 
décisifs  :  on  peut  affirmer  qu'au  Parthénon  la  statue  de  la  Victoire 
reposait  sur  une  colonne,  et  que  l'armature  intérieure  du  bras  droit 
d'Athéna  avait  été  jugée  insuffisante  pour  supporter  un  tel  poids. 

Toutefois,  nous  croyons  que  ce  support  n'existait  pas  à  l'origine,  et 
qu'il  n'avait  pas  été  prévu  par  Phidias  ;  il  a  sans  doute  été  ajouté  après 
coup.  Si  parfaite  que  fût  l'exécution  de  la  statue  du  Parthénon,  l'emploi 
de  matériaux  si  divers  était  loin  de  présenter  des  garanties  de  solidité- 
comparables  à  celles  du  bronze  ou  du  marbre.  Nous  savons,  par  des 
fragments  d'inventaires  officiels  gravés  sur  marbre  3,  que  de  très  bonne 
heure  on  dut  faire  des  réparations  à  la  statue  de  Phidias.  Dix  ans  après 
la  consécration  de  la  statue,  dès  l'année  428/7,  certains  morceaux  de  la 
Victoire   sont   détachés  et  inventoriés  à  part.  En  400/399,  nouvelle 
réparation.  Quelques  années  plus  tard,  des  parties  du  casque  et  du 
bouclier  figurent  dans  les  inventaires  comme  des  pièces  isolées,  et  en 
334/3  une  restauration  de  la  base  est  devenue  indispensable.  Ajoutez 
que  les  magistrats  chargés  de  la  gestion  du  trésor  conservé  au  Parthénon, 
les  Trésoriers  de  la  Déesse,  devaient  quelquefois,  comme  ils  le  firent 
en  385/4,  procéder  à  un  contrôle  rigoureux  de  l'or  formant  le  vêtement 
delà  statue.  Il  fallait  détacher  les  différentes  pièces,  les  peser,  et  comparer 
le  résultat  aux  chiffres  officiels  inscrits  sur  une  plaque  de  bronze  :  ces 
opérations  étaient  bien  faites  pour  compromettre  la  solidité  de  la  statue. 
C'est,  croyons-nous,  au  cours  d'une  de  ces  restaurations  partielles,  qu'on 

1.  Von  Sallet  :  Zeitschrift  fur  Numismatik,  1882,  p.  1 52. 

2.  Murray,  History  of  greek  sculpture,  t.  II,  pl.  XI. 

3.  Koehlcr  :  MiWieilungen  des  arch.  Inst.  in  Athen,  t.  V,  p.  .89.  Cf.  Schreibcr, 
Athcna  Parthénos,  p.  628. 
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se  décida  à  placer  une  colonne  en  guise  de  support  sous  la  main  droite 
de  la  déesse;  on  sacrifia  l'esthétique  à  la  sécurité. 

Il  n'est  pas  douteux  que  l'effet  général  de  la  statue  chryséléphantine 
ait  été  d'une  extrême  richesse.  Qu'on  imagine  en  effet  cette  statue 
colossale,  avec  les  parties  nues  exécutées  en  ivoire,  les  yeux  en  pierres 
précieuses,  le  vêtement  en  or,  le  bouclier  orné  de  reliefs  d'ivoire  sur 


fond  d'or  et  d'un  gorgonéion  en  argent  doré,  le  casque,  le  serpent  en 
bronze  doré,  la  base  décorée  de  riches  incrustations  :  tout  cela  devait 
former  un  ensemble  dont  nous  avons  peine  à  nous  figurer  l'éclat.  Dans 
quelle  mesure  l'éclairage  du  temple  pouvait-il  adoucir  l'opposition  de 
l'or  et  de  l'ivoire,  et  atténuer  le  brillant  de  ces  grandes  masses  métal- 
liques ?  Gomment,  par  l'emploi  des  ors  verts  ou  pâles,  Phidias  avait-il  su 
éviter  la  monotonie  et  varier  les  nuances  ?  L'ivoire  avait-il  reçu  une 
coloration  discrète,  destinée  à  en  réchauffer  le  ton  ?  Autant  de  questions 
sur  lesquelles  on  peut  discuter  à  l'infini,  sans  sortir  du  domaine  de 
l'hypothèse.  Nous  ne  savons  pas  davantage  Comment  l'antiquité  jugeait 
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l'Athéna  Parthénos,  et  si  elle  y  reconnaissait  les  mêmes  beautés  que 
dans  le  Zeus  d'Olympie.  Les  textes  font  allusion  à  la  grandeur  et  à  la 
richesse  de  la  statue,  mais  aucun  témoignage  précis  ne  peut  guider 
notre  appréciation.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  des  copies  multiples 
attestent  la  renommée  de  la  statue  chryséléphantine  du  Parthénon  :  les 
artistes  grecs  n'ont  pas  cessé  de  s'en  inspirer,  comme  du  type  le  plus 
parfait  de  la  vierge  divine  décrite  par  Homère. 


ATHÉNA  parthénos. 
Médaillon  d'or7  trouvé  en  Crimée. 
iMusée  de  l'Ermitage,  à  Saint-Pétersbourg.) 
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CHAPITRE  III 

Les  sculptures  du  Parthénon.  —  Historique  sommaire  des  dévastations  du  Parthénon. 
—  Les  frontons.  —  Le  fronton  oriental  et  la  naissance  d'Athéna.  —  Le  fronton 
occidental  et  la  dispute  d'Athéna  et  de  Poséidon.  —  Part  prise  par  Phidias  à 
l'exécution  des  frontons. 

Jusqu'ici,  des  textes  anciens  ou  des  imitations  plus  ou  moins  fidèles 
nous  ont  seuls  renseignés  sur  l'œuvre  de  Phidias,  mais  aucun  monument 
ne  nous  a  encore  révélé  le  style  et  la  manière  du  maître.  Les  sculptures 
du  Parthénon  vont  nous  offrir  un  magnifique  ensemble  où  il  sera 
possible  de  retrouver,  sinon  la  main  toujours  présente  de  l'auteur  de  la 
Parthénos,  au  moins  son  influence  directe,  et  quelquefois,  croyons-nous, 
la  trace  de  son  puissant  ciseau. 

Nous  ne  saurions  faire  ici  l'histoire  détaillée  des  sculptures  du  Par- 
thénon. Tous  les  documents  anciens  et  modernes  ont  été  réunis  par 
M.  Michaelis  \  et  M.  de  Laborde  a  raconté,  en  termes  émus,  les  dévas- 
tations successives  qui  ont  mutilé  le  plus  admirable  monument  de  l'art 
attique  au  vc  siècle  2.  On  sait  comment  le  temple  fut  converti  d'abord 
par  les  chrétiens  en  église  byzantine  sous  le  vocable  d'Haghia  Sophia, 
puis  de  la  Mère  de  Dieu  (Théotokosj,  et  comment,  après  la  prise  d'Athènes 
par  les  Turcs,  l'église  fut  transformée  en  mosquée,  vers  1460.  La 
décoration  sculpturale  était  encore  presque  intacte,  lorsque  les  troupes 
vénitiennes  de  Morosini  vinrent  mettre  le  siège  devant  l'Acropole.  C'est 
le  soir  du  26  septembre  1687  qu'une  bombe,  lancée  par  un  lieutenant  de 
l'armée  auxiliaire  de  Kœnigsmarck,  mit  le  feu  aux  poudres  accumulées 
par  les  Turcs  dans  le  Parthénon.  Une  explosion  formidable  ouvrit  dans 
le  temple  une  large  brèche,  et  fit  voler  en  éclats  une  grande  partie  des 
sculptures  de  la  frise.  Néanmoins,  ce  qui  restait  des  frontons  avait  peu 
souffert  de  l'explosion,  comme  le  montre  une  relation  écrite  au  lende- 
main de  l'événement,  par  un  officier  bombardier  de  l'armée  de  Morosini 3. 

1.  Der  Parthénon,  p.  334-356. 

2.  De  Laborde,  Athènes  aux  XV0  XVIe  et  X VIP  siècles,  1854. 

3.  Cette  relation  a  été  publiée  récemment  par  M.  von  Duhn  :  Arch.  Zeitung,  1878; 
Re\a\ione  d'alcune  principali  Antichità  d'Atene,  ciel  sigr  Rinaldo  de  la  Rue. 
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Après  l'entrée  des  Vénitiens  dans  l'Acropole,  Morosini  continua, 
par  son  zèle  maladroit,  l'œuvre  de  destruction,  en  essayant  d'enlever, 
pour  les  rapporter  à  Venise,  quelques  morceaux  du  fronton  ouest. 
L'opération,  mal  conduite,  fut  désastreuse;  presque  toutes  les  statues  du 
fronton  tombèrent  sur  le  sol,  et,  dit  un  témoin  oculaire,  «  non  seulement 
elles  se  brisèrent,  mais  elles  s'émiettèrent  en  poussière  »  (e  si  ruppero 
non  solo,  ma  si  disfecero  in  polvere)  4.  Personne,  enfin,  n'ignore  quelle 
part  revient  à  lord  Elgin  dans  la  dévastation  du  Parthénon.  Il  est  à 
peine  besoin  de  rappeler  comment  lord  Elgin,  muni  d'un  flrman  du 
sultan,  dépouilla  méthodiquement  le  Parthénon  de  ses  sculptures,  pen- 
dant les  années  1801  et  1802,  et  à  la  suite  de  quelles  péripéties  les 
marbres,  transportés  en  Angleterre  et  exposés  à  Londres,  furent,  en 
18 16,  acquis  par  le  Musée  Britannique. 

Il  serait  presque  impossible  de  reconstituer,  avec  tous  ces  fragments 
épars  et  trop  souvent  mutilés,  la  décoration  sculpturale  du  Parthénon, 
si  l'on  n'était  guidé  par  les  dessins  du  peintre  français,  Jacques  Carrey, 
qui,  en  1674,  accompagnait,  dans  sa  visite  à  Athènes,  le  marquis  de 
Nointel,  ambassadeur  de  Louis  XIV  à  Constantinople.  Les  dessins  de 
Carrey  donnent  l'état  des  sculptures  avant  l'explosion  de  1687.  Bien 
qu'exécutées  rapidement  en  quelques  jours  et  dans  les  conditions  les  plus 
défavorables,  ces  esquisses,  où  se  retrouve  la  main  d'un  élève  de  Le  Brun, 
sont  encore  les  documents  les  plus  précieux  que  nous  possédions  pour 
l'étude  des  marbres  du  Parthénon2. 

Le  fronton  oriental,  qui  doit  nous  occuper  tout  d'abord,  était  déjà 
très  mutilé  à  l'époque  du  voyage  de  Nointel.  Les  dessins  de  Carrey 
montrent  que  les  huit  ou  neuf  statues  de  la  partie  centrale  avaient 
disparu.  Elles  ont  sans  doute  été  enlevées  lorsque  le  temple  fut  converti 
en  église,  et  que,  pour  éclairer  la  voûte  de  l'abside,  les  architectes 
byzantins  pratiquèrent  une  fenêtre  dans  le  tympan  du  fronton.  Cette 

1.  Lettre  d'un  officier  vénitien,  du  8  juin  1G88,  dans  Antonio  Bulifone,  Lettere 
memorabili,ctc.  Cf.  de  Laborde,  Athènes,  t.  II,  p.  187.  Voir  aussi  la  dépêche  de  Moro- 
sini au  doge  de  Venise,  datée  du  Porto  Lion,  le  19  mars  1688.  De  Laborde, 
t.  II,  p.  225.  Ct.  Fanelli  :  Atene  Attica,  p.  317  (1707). 

2.  Les  dessins  de  Carrey  sont  conservés  à  la  Bibliothèque  nationale.  La 
meilleure  reproduction  en  a  été  donnée  par  M.  de  Laborde,  dans  le  recueil  de 
planches  malheureusement  incomplet,  intitulé  :  Le  Parthénon,  documents  pour  servir 
à  une  restauration  ;  Paris,  1848. 
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lacune  porte  malheureusement  sur  les  figures  les  plus  importantes.  On 
ignorerait  jusqu'au  sujet  du  fronton  oriental  si  quelques  mots  de  Pausa- 
nias  ne  nous  l'indiquaient  :  «  Quand  on  entre  dans  le  temple  appelé 
Parthénon,  tout  ce  qui  se  trouve  dans  ce  qu'on  nomme  les  frontons  a 
trait  à  la  naissance  d'Athéna  4.  » 

Phidias  s'était  donc  inspiré  du  mythe  suivant  lequel  la  tête  de  Zeus, 
entr'ouverte  par  le  coup  de  hache  d'Héphaistos,  aurait  donné  naissance 
à  la  jeune  déesse.  C'est  l'épisode  que  retrace,  en  vers  magnifiques, 
l'auteur  de  l'hymne  homérique  à  Athéna  :  «  Je  chante  Pallas  Athéné..., 
vierge  pudique,  destructrice  des  villes,  irrésistible,  que  le  prudent  Zeus 
enfanta  seul,  de  sa  tête  auguste,  revêtue  d'armes  de  guerre  étincelantes 
d'or.  A  sa  vue,  tous  les  immortels  furent  saisis  d'admiration.  Elle, 
cependant,  devant  Zeus  qui  tient  l'égide,  s'élançant  de  son  crâne,  bondit 
impétueusement;  le  vaste  Olympe  frémit  de  terreur  sous  le  regard  de  la 
déesse;  la  terre  retentit  d'un  fracas  terrible;  la  mer  s'agita,  et  les  flots 
sombres  se  troublèrent,  et  l'eau  salée  déborda  soudain,  et  le  fils  brillant 
d'Hypérion  arrêta  quelque  temps  ses  chevaux  rapides,  jusqu'à  ce  que  la 
vierge  Pallas  Athéné  eût  dépouillé  ses  épaules  immortelles  de  ses  armes 
divines;  et  le  prudent  Zeus  se  réjouit  2.  »  L'hymne  homérique  dépeint 
une  série  de  scènes  successives  ;  mais  les  conditions  de  la  plastique  sont 
différentes,  et  l'on  peut  se  demander  quel  moment  précis  de  l'action 
avait  représenté  Phidias.  C'est  là  une  question  fertile  en  hypothèses,  et 
qui  attend  encore  une  solution  indiscutable.  Parmi  les  nombreux 
systèmes  proposés,  il  en  est  qu'on  peut  rejeter  tout  d'abord.  Nous  ne 
saurions  admettre  que  Phidias  ait  représenté  l'acte  même  de  la  naissance 
d'Athéna,  comme  on  le  voit  sur  les  vases  grecs  d'ancien  style,  où  le 
peintre  a  montré  Athéna,  sous  la  forme  d'une  petite  figure  armée, 
jaillissant  du  crâne  entr'ouvert  de  Zeus  3.  Cette  conception,  au  point  de 
vue  de  la  plastique,  présente  des  difficultés  insurmontables,  et,  d'ailleurs, 
l'art  archaïque,  avec  son  audace  naïve  et  ses  scrupules  d'exactitude 
mythologique,  pouvait  seul  s'en  accommoder.  L'attitude  d'Héphaistos, 
dont  le  torse  est  conservé  à  Athènes,  a  suggéré  à  plusieurs  savants  une 
autre  hypothèse.  Comme  le  fait  observer  M.  O.  Rayet  '',  le  mouvement 

1 .  Pausanias,  I,  24,  5. 

2.  Hymne  homérique,  XXVIII. 

3.  Ces  vases  ont  été  étudiés  par  M.  O.  Benndorf  :  Annali  dell'Instituto  di  corr. 
archeologica,  1 865.  La  Nascita  di  Minerva. 

4.  Monuments   de   l'art  antiq  :e,    ire    livraison,  notice  sur  Déméter  et  Coré. 
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du  torse  semble  montrer  que  Je  dieu,  les  bras  levés,  brandit  sa  hache  et 
s'apprête  à  frapper.  Phidias  avait-il  donc  choisi  le  moment  qui  précède 
immédiatement  la  naissance  d'Athéna  ?  et  faut-il  se  représenter,  au 
milieu  du  fronton,  Zeus  assis  sur  son  trône,  à  droite,  Héphaistos  levant 
sa  hache,  et,  de  chaque  côté,  des  divinités,  parmi  lesquelles  figurerait 
Ilithye,  la  déesse  qui  préside  aux  naissances?  Cette  conjecture  est  fort 
séduisante.  Ainsi  conçue,  la  scène  offrirait  un  puissant  intérêt  drama- 
tique, qui  se  concentrerait  sur  le  groupe  central  ;  le  contraste  pourrait  être 
saisissant  entre  l'expression  attentive  des  dieux  les  plus  rapprochés  du 
centre  du  fronton  et  l'attitude  tranquille  des  divinités  qui,  placées  aux 
deux  extrémités  delà  composition,  semblent  encore  ignorer  l'événement. 
Enfin,  —  et  c'est  l'hypothèse  à  laquelle  nous  nous  arrêtons  —  il  est  pos- 
sible que  Phidias  eût  choisi  le  moment  où  la  déesse  déjà  née,  debout 
auprès  de  Zeus,  et  revêtue  de  ses  armes,  s'offre  aux  regards  des  Immortels  '. 
Le  geste  d'Héphaistos  serait  dès  lors  celui  de  la  stupeur,  le  dieu  restant 
confondu  du  merveilleux  effet  de  son  coup  de  hache.  Il  est  d'ailleurs 
naturel  de  penser  que,  dans  la  scène  de  la  Naissance  d'Athéna,  Phidias 
n'avait  pas  omis  le  principal  personnage,  et  ainsi  s'explique  l'idée  domi- 
nante de  la  composition.  Comme  dans  la  tradition  poétique,  les  Olympiens 
sont  saisis  d'étonnement  à  la  vue  d'un  prodige  inouï. 

Il  serait  téméraire  d'insister  sur  une  restitution  dont  les  principaux 
éléments  font  défaut.  Nous  n'examinerons  pas  non  plus  les  diverses 
conjectures  proposées  pour  déterminer  les  noms  des  figures  conservées2; 
sans  fatiguer  l'attention  du  lecteur  par  des  discussions  minutieuses, 
nous  adopterons  les  noms  qui  nous  paraissent  les  plus  justes. 

Des  dix-neuf  figures  que  comportait  sans  doute  le  fronton  oriental, 
onze  seulement,  plus  ou  moins  mutilées,  sont  parvenues  jusqu'à  nous; 

Cf.  Brunn,  Die  Bildwerke  des  Parthenon.  (Berichte  der  bayer.  Akad.  der  Wissen- 
schaften,  1874.) 

1.  M.  Schreibcr  a  publié  un  bas-relief  grec  décorant  un  puteal,  et  conservé  à 
Madrid,  où  est  retracée  la  scène  de  la  naissance  d'Athéna.  (Abhandlungen  des  arch. 
epigraphisches  Seminars  der  Universitàt  in  Wien,  1880,  pl.  I  et  p.  32.)  La  déesse  est 
debout  devant  Zeus,  et,  derrière  le  dieu,  on  voit  Héphaistos  ou  Prométhée.  Mais, 
comme  le  fait  remarquer  M1'8  Lucy  Mitchell,  cette  composition  ne  peut  être  qu'un 
écho  très  lointain  de  celle  de  Phidias.  (Ancient  sculpture,  p.  35o.) 

2.  En  1871,  M.  Michaelis  ne  comptait  pas  moins  de  dix-neuf  systèmes  d'inter- 
prétations pour  les  figures  conservées.  (Der  Parthenon,  p.  1 85.)  M.  Petersen  a  repris 
la  question  avec  beaucoup  de  science  et  de  critique,  et  nous  acceptons  plusieurs  des 
dénominations  qu'il  propose.  (  Die  Kunst  des  Pheidias,  p.  io5-i5o.) 
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il  faut  y  ajouter  les  chevaux  dont  les  têtes  sont  conservées  à  Londres. 
Deux  des  morceaux  du  fronton  se  trouvent  encore  à  Athènes;  les  autres 
appartiennent  au  Musée  Britannique.  Ces  statues  proviennent  des  deux 
ailes  du  fronton,  et  le  dessin  de  Carrey,  qui  les  montre  en  place,  permet 
d'en  rétablir  sans  peine  l'ordonnance.  Si  nous  commençons  par  l'aile 
gauche,  nous  trouvons  d'abord,  dans  la  partie  la  plus  rapprochée  du 
centre,  une  figure  de  déesse,  probablement  Iris,  qui  se  dirige  vers  la 
gauche.  La  jeune  messagère  s'élance  vivement,  comme  pour  annoncer 
aux  deux  déesses  voisines  l'événement  qui  tient  en  suspens  les  Olym- 
piens. La  tete  encore  tournée  vers  la  scène  centrale,  elle  retient  d'une 
main  son  manteau  gonflé  par  le  vent,  et,  dans  son  mouvement  rapide, 
les  formes  du  corps  s'accusent  sous  sa  tunique,  creusée  de  plis  profonds. 
Vient  ensuite  un  admirable  groupe,  où  l'on  s'accorde  à  reconnaître  les 
deux  grandes  déesses  d'Eleusis,  Déméter  et  Goré.  Assises  sur  des  sièges 
très  bas,  recouverts  de  tapis  repliés,  toutes  deux  portent  une  longue 
tunique  de  laine,  sur  laquelle  est  drapé  un  manteau.  C'est  à  la  figure  la 
plus  rapprochée  de  l'angle  du  fronton  que  convient  le  nom  de  Déméter. 
Avec  un  geste  plein  d'abandon,  la  déesse  s'appuie  familièrement  sur 
l'épaule  de  sa  fille;  Coré,  assise  plus  haut  sur  une  pile  de  coussins  plus 
épais,  se  retourne  à  demi  vers  sa  mère,  tandis  que,  par  un  mouvement 
d'une  magnifique  ampleur,  qui  dégage  son  buste  et  en  fait  valoir  les 
contours,  son  bras  gauche  étendu  s'éloigne  du  corps  pour  s'appuyer  sur 
un  sceptre.  De  la  main  droite,  elle  tenait  un  objet  aujourd'hui  disparu, 
peut-être  une  pomme  de  grenade.  Il  est  difficile,  en  quelques  mots,  de 
caractériser  l'art  merveilleux  dont  témoigne  ce  superbe  groupe  *.  Ces 
draperies,  d'un  jeu  riche  et  simple  à  la  fois,  traitées  avec  une  exquise 
souplesse,  la  robuste  et  fière  élégance  des  formes  qu'elles  voilent  en 
les  laissant  deviner  sous  leurs  plis,  le  modelé  large  et  pur  des  bras  nus  de 
Coré,  tout  cela  ne  révèle-t-il  pas  la  main  d'un  maître?  Et  quelle  puissance 
de  conception  dénotent  ces  lignes  d'un  mouvement  si  aisé  et  si  grand,  ces 
attitudes  d'une  majesté  tranquille,  d'un  naturel  saisissant,  qui  semblent 
réalisées  sans  effort,  tant  l'art  y  est  parfait! 

La  figure  suivante  se  rapproche  de  l'angle  du  tympan  :  elle  est  à 
demi  couchée,  en  raison  de  l'espace  plus  restreint  que  dessine,  en 
s'abaissant,  le   tympan  du  fronton.  Désignée   souvent   sous  le  nom 

i.  Il  a  été  analysé  en  détail  par  M.  O.  Rayet,  dans  la  notice  déjà  citée  des 
Monuments  de  l'art  antique. 
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de  Dionysos,  et  plus  populaire  encore  sous  le  nom  de  Thésée,  cette  statue 
paraît,  en  réalité,  représenter  Héraclès,  qui  avait  un  temple  dans  le  quar- 
tier de  Mélité  L  Le  dieu,  jeune  et  imberbe,  complètement  nu,  est 
étendu  sur  un  rocher  que  recouvrent  une  peau  de  lion  et  l'étoffe  moel- 
leuse d'un  himation.  Appuyé  sur  le  bras  gauche,  les  jambes  noncha- 
lamment croisées,  Héraclès  tenait  de  la  main  droite  un  objet  aujourd'hui 
disparu  ;  tout  son  corps  respire  la  force  et  la  vigueur  qui  conviennent  à 
un  dieu,  mais  aucune  action  violente  ne  tend  ces  muscles  robustes. 
Les  lignes  magnifiques  du  corps  se  déploient  en  une  courbe  harmo- 
nieuse, dessinant  les  contours  puissants  d'une  large  poitrine,  des  flancs 
d'une  souplesse  étonnante,  et  le  mouvement  des  jambes  étendues  dans 
une  pose  pleine  d'abandon  et  de  naturel.  Rien  qui  sente  la  recherche  ou 
l'effort.  Devant  cette  figure  d'une  si  fière  tournure  et  d'un  jet  si  libre,  on 
ne  peut  se  lasser  d'admirer  la  largeur  et  l'aisance  magistrale  qui  y  écla- 
tent, comme  si  l'artiste  avait  atteint  en  se  jouant  à  cette  simplicité  majes- 
tueuse qui  est  la  véritable  grandeur. 

On  désespère  de  rendre  avec  des  mots  la  perfection  du  style  et  du 
modelé.  Remarquez  seulement  combien  ces  qualités,  avec  lesquelles  les 
statues  du  Parthénon  nous  ont  familiarisés,  étaient  nouvelles  dans  l'art 
grec.  Rappelez-vous  Tanatomie  déjà  si  remarquable,  mais  d'une  pré- 
cision aiguë  et  impitoyable,  des  statues  d'Egine,  ou  même  la  science 
laborieuse  du  Discobole  de  Myron,  cette  œuvre  «  contournée  et  travaillée» , 
suivant  le  mot  de  Quintilien.  Ici,  rien  qui  trahisse  une  science  trop 
apparente.  Un  art  maître  de  lui-même  s'y  manifeste  avec  une  suprême 
liberté,  avec  un  sentiment  profond  de  la  vie.  C'est  par  là  que  l'Hé- 
raclès reste  le  modèle  le  plus  achevé  que  Fart  grec  nous  ait  laissé.  «  Un 
artiste  seul,  dit  justement  Beulé,  pourra  louer  dignement  ce  marbre,  qui 
sera  toujours  parmi  les  antiques  l'idéal  de  la  beauté  virile,  la  pose  si  noble 
et  en  même  temps  naturelle,  un  ensemble  si  large  et  des  détails  exquis, 
les  os  accusés  avec  une  science  infaillible,  et  un  sentiment  hardi  qui  don- 

i.  M.  Brunn  {Berichte  der  bayer.  Akad.,  1874)  a  reconnu  dans  cette  figure  une 
personnification  du  mont  Olympe.  M.  Waldstein  {Essays  on  the  art  0/  Pheidias,  p.  1 85 
et  suivantes),  a  repris  cette  interprétation,  et  propose  de  donner  aux  deux  figures 
féminines  de  l'aile  droite,  les  noms  de  Thalassa  et  Gaia.  Phidias  aurait  ainsi  repré- 
senté Hélios  prêt  à  s'élever  du  dessus  du  mont  Olympe,  et  à  droite  Séléné  s'enfonçant 
dans  la  mer  en  laissant  la  terre  derrière  elle.  Nous  ferons  remarquer  cependant  que 
si  la  figure  isolée  que  nous  appelons  Héraclès  avait  représenté  l'Olympe,  la  symétrie 
aurait  exigé  que  la  représentation  de  la  Terre  fût  également  isolée. 


44  LES   ARTISTES  CÉLÈBRES 

nent  au  corps  la  légèreté  en  même  temps  que  la  force,  les  muscles,  les 
chairs  dont  les  os  sont  revêtus,  et  dont  la  mollesse  répand  sur  tant  de 
fermeté  une  grâce  inimitable,  l'expression  enfin  qui  respire  dans  chaque 
partie,  et  qui  est  comme  l'âme  de  la  matière  » 

A  l'extrémité  gauche  du  fronton,  prend  place  la  figure  d'Hélios 
guidant  son  char  qui  sort  de  la  mer.  Par  une  conception  hardie,  le 
sculpteur  n'a  fait  émerger  des  flots  que  la  tête  et  les  bras  d'Hélios,  et  les 
têtes  des  chevaux.  Le  dieu  du  soleil,  les  bras  tendus,  tient  les  rênes, 
tandis  que  les  chevaux,  pleins  de  feu,  redressant  leurs  têtes  nerveuses, 
tout  frémissants  sous  la  pression  du  mors,  aspirent  l'air  de  leurs  naseaux 
largement  ouverts.  Ce  groupe,  auquel  répond  à  l'extrémité  droite  celui 
de  Séléné  et  de  ses  chevaux,  indique-t-il  que  le  jour  se  lève  pour  éclairer 
la  naissance  d'Athéna?  Les  deux  figures  symétriques  d'Hélios  et  de 
Séléné  ont  bien  plutôt  le  sens  que  les  sculpteurs  grecs  attribuent,  par 
une  convention  presque  constante,  aux  figures  d'angle  des  frontons; 
elles  montrent  le  lieu  où  se  passe  la  scène  centrale,  et,  ici,  c'est  le  ciel 
que  le  char  d'Hélios  parcourt  dans  sa  carrière  quotidienne. 

On  sait  déjà  que,  du  groupe  du  milieu,  il  ne  reste  que  le  torse 
d'Héphaistos.  Les  figures  de  l'aile  droite  correspondent,  avec  une 
parfaite  symétrie,  à  celles  de  l'aile  gauche.  Les  mêmes  exigences  ont 
déterminé  les  mêmes  attitudes  assises  ou  demi-couchées,  et,  comme  dans 
l'aile  gauche,  une  déesse  accourant  séparait  la  scène  du  milieu  des 
groupes  placés  dans  la  partie  basse  de  l'aile  droite.  Faut-il  reconnaître 
cette  figure  dans  un  beau  torse  de  Londres,  représentant  une  femme 
s'élançant  vers  la  gauche,  vêtue  d'une  tunique  courte  laissant  le  genou  à 
découvert?  MM.  Michaelis  et  Petersen  n'hésitent  pas  à  le  faire,  en 
s'appuyant  sur  le  témoignage  de  Visconti ;  parlant  du  fronton  oriental, 
Tillustre  archéologue  dit,  au  sujet  de  cette  statue,  «  qu'on  l'a  retrouvée 
abattue  sur  le  plan  inférieur  du  fronton  2  ».  Mais  à  ce  témoignage,  qui 
n'est  pas  celui  d'un  témoin  oculaire,  on  a,  dans  ces  dernières  années, 
opposé  des  raisons  fort  sérieuses,  en  particulier  la  grande  analogie  que 
présente  le  torse  de  Londres  avec  l'une  des  figures  du  fronton  ouest 
dessiné  par  Carrey.  On  comprendrait  mal,  d'ailleurs,  que  le  mouvement 
de  cette  statue  fût  tout  à  fait  le  même  que  celui  d'Iris  dans  l'aile  gauche. 
La  loi  de  symétrie,  si  rigoureusement  observée  dans  l'ordonnance  des 

1.  L'Acropole  d'Athènes,  t.  II,  p.  71. 

2.  Mémoires,  p.  42. 
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figures,  exige  ici  un  mouvement  contraire,  et  nous  croyons  que  la  figure 
originale,  déjà  perdue  au  temps  de  Garrey,  se  dirigeait  vers  la  droite. 
Nous  réserverons  donc,  pour  le  fronton  occidental,  le  torse  du  Musée 
Britannique. 

Au  groupe  de  Déméter  et  de  Goré,  et  à  la  figure  couchée  d'Héraclès 
répondent  trois  statues  de  femmes,  longtemps  appelées  les  Parques,  sur 
la  foi  de  Visconti,  de  Brôndsted  et  de  Cockerell,  pour  ne  citer  que 
quelques  noms.  M.  de  Ronchaud  y  reconnaît,  au  contraire,  des  divinités 
marines,  tandis  que  M.  Michaelis  propose  les  noms  de  Pandrose,  de 
Thallo  et  de  Karpo,  et  M.  Petersen  ceux  de  Hestia,  d'Aphrodite  et  de 
Peitho.  Une  telle  divergence  d'opinions  est  bien  faite  pour  enseigner  la 
prudence,  et  elle  montre  que,  ici  encore,  nous  sommes  sur  le  terrain, 
toujours  dangereux,  des  hypothèses.  Au  risque  d'ajouter  une  conjecture 
de  plus  à  toutes  celles  qui  ont  été  émises,  nous  proposerons  les  noms  de 
Thallo,  d'Auxo  et  de  Karpo,  les  trois  Kharites  attiques  déesses  chères  à 
Athènes,  et  dont  la  présence  sur  le  fronton  oriental  s'expliquerait  facile- 
ment :  leur  nombre,  le  caractère  juvénile  et  gracieux  que  leur  prêtent  les 
poètes,  n'est  pas  en  désaccord  avec  la  nature  des  statues  qui  nous  occu- 
pent. La  figure  la  plus  rapprochée  du  centre  est  assise  isolément  ;  la  tête 
est  brisée,  mais  le  dessin  de  Carrey  montre  qu'elle  était  légèrement 
tournée  vers  la  gauche;  le  bras  droit  abaissé  et  ramené  vers  la  poitrine 
tenait  peut-être  un  sceptre.  Ses  deux  compagnes  forment,  au  contraire, 
un  groupe  étroitement  lié.  La  première  est  assise  sur  un  siège  très  bas, 
et  le  mouvement  du  bras  droit,  que  reproduit  le  dessin  de  Carrey, 
montre  qu'elle  ramenait  vers  sa  tête  les  plis  de  son  himation;  le  buste 
un  peu  incliné  en  avant,  elle  regardait  la  déesse  accoudée  sur  ses 
genoux.  Cette  dernière,  nonchalamment  étendue  sur  une  sorte  de  siège 
allongé  dont  on  ne  devine  pas  la  forme,  semble  s'abandonner  aux 
caresses  de  sa  compagne  ;  la  main  droite  tenait  un  objet  difficile  à 
déterminer,  peut-être  une  fleur,  qui  conviendrait  assez  bien  à  l'une  des 
Kharites,  souvent  assimilées  aux  Heures,  «  déesses  printanières,  dit  un 
poète  grec,  vêtues  de  peplos  fleuris  et  humides  de  rosée  ». 

r.  Sur  les  noms  des  Kharites  athéniennes,  voir  C.  Robert,  De  Gratiis  atticis.  On 
sait  d'ailleurs  que  les  Kharites  étaient  l'objet  d'un  culte  à  l'Acropole.  (Furtwaengler, 
Mittheilungen  des  deutscli.  arch.  Inst.,  t.  III,  p.  184.)  Elles  figurent  parmi  les  divinités 
que  les  éphèbes  athéniens  prenaient  à  témoins  dans  leur  serment  solennel.  (Albert 
Dumont,  Essai  sur  VEphébie  attique,  t.  I,  p.  9.) 
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Le  costume  des  trois  divinités  n'a  pas  le  caractère  sévère  de  l'ajuste- 
ment de  Déméter  et  de  Coré.  Avec  le  manteau,  elles  portent  une  tunique 
d'étoffe  légère,  dont  les  manches  courtes  et  amples  s'agrafent  sur  l'épaule  ; 
mais,  en  dépit  de  l'uniformité  des  costumes,  quelle  variété  le  sculpteur  a 
su  y  introduire,  et  comme  ces  nuances  sont  d'accord  avec  les  attitudes  ! 
La  figure  isolée  a  une  dignité  tranquille  sous  son  manteau  correctement 
drapé;  rien,  au  contraire,  dit  avec  raison  M.  de  Ronchaud,  «  n'égale  le 
charme  voluptueux  »  de  la  déesse  à  demi  couchée,  que  sa  compagne,  le 
bras  passé  autour  de  son  buste,  soutient  avec  une  sollicitude  presque 
maternelle.  Sa  tunique,  négligemment  retenue  autour  de  la  taille  par  une 
ceinture  trop  lâche,  a  glissé  sur  le  bras  droit,  et  laisse  à  découvert 
l'épaule  et  la  naissance  de  la  gorge;  la  fine  étoffe  de  laine  forme  sur  la 
poitrine  et  sur  le  torse  de  petits  plis  qui  ondoient  à  l'infini,  et  sous 
lesquels  s'accusent  les  contours  du  corps,  mollement  étendu  dans  une 
pose  pleine  d'abandon.  Grâce  à  un  contraste  savamment  calculé,  les  plis 
du  manteau,  enroulé  autour  des  jambes,  soutiennent  l'ensemble  par  un 
dessin  plus  large  et  plus  simple.  A  voir  le  soin  curieux  avec  lequel  le 
sculpteur  a  refouillé  le  marbre,  et  la  facture  presque  raffinée  dont 
témoignent  les  draperies,  on  serait  tenté  d'oublier  que  ces  statues  étaient 
destinées  à  un  fronton.  Bien  que,  à  une  telle  hauteur,  les  délicatesses 
du  travail  dussent  échapper  à  l'œil  du  spectateur,  l'œuvre  est  mise  au 
point  avec  une  conscience  scrupuleuse  :  comme  on  est  loin  de  l'exécution 
fiévreuse  et  hâtive  du  fronton  occidental  d'Olympie  ! 

Le  dernier  groupe  est  celui  de  Séléné  et  de  ses  chevaux;  il  occupait 
l'angle  du  tympan.  Le  buste  de  Séléné,  qui  était  vue  à  mi-corps  4,  a  été 
retrouvé  seulement  en  1840,  en  avant  de  la  façade  orientale  du  temple, 
et  il  est  conservé  à  Athènes.  Quant  aux  têtes  des  chevaux,  une  seule,  celle 
du  Musée  Britannique,  est  parvenue  jusqu'à  nous,  car  l'informe  fragment 
encore  en  place  au  Parthénon  mérite  à  peine  d'être  signalé. 

La  belle  tête  de  cheval  du  Musée  Britannique  montre  que  la  monture 
de  Séléné  s'enfonçait  dans  la  mer  avec  une  allure  beaucoup  plus  calme 
que  l'attelage  d'Hélios;  mais  si  elle  n'offre  pas  l'expression  fougueuse 
des  chevaux  du  soleil,  elle  n'en  reste  pas  moins  un  des  morceaux  de 
maîtrise  du  fronton  oriental.  Avec  son  sentiment  si  vif  de  l'antique, 

1.  Il  est  probable  que  Séléné,  dans  la  conception  de  Phidias,  était  assise  sur  la 
croupe  de  son  cheval,  et  non  pas  debout  dans  un  char.  Cf.  Friedcrichs-Wol'crs  : 

Die  Gips.ibgHsse  antiksr  Bildwerke,  p.  z56. 
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Gœthe  l'admirait  jusqu'à  l'enthousiasme  :  «  Le  sculpteur,  disait-il,  a 
véritablement  créé  un  cheval  idéal  [ein  Urpferd)  4.  »  Le  peintre 
B.  R.  Haydon,  qui  fut  un  des  premiers  à  proclamer  la  beauté  des 
marbres  apportés  par  lord  Elgin,  ne  l'appréciait  pas  moins.  Il 
consacra  tout  un  mémoire  à  en  démontrer  la  supériorité,  en  la  com- 


TÈ  TE    DU    CHEVAL    DE  SÉLÉNÉ. 
Fronton  Est  du  Parthénon.  (Musée  Britannique.) 


parant  à  l'un  des  chevaux  de  [bronze,  faussement  attribués  à  l'école  de 
Lysippe,  qui  décorent  la  façade  de  Saint-Marc  à  Venise2.  Combien  était 
juste  le  jugement  de  Haydon,  et  quel  art  sobre  et  nerveux  éclate  dans 
l'œuvre  grecque,  en  regard  de  la  lourdeur  massive  avec  laquelle  l'art 

1.  Cf.  Michaelis,  Der  Parthénon,  p.  178. 

2.  Comparaison  entre  la  tète  d'un  des  chevaux  de  Venise  et  la  tète  du  cheval 
£  Elgin  du  Parthénon,  18 18.  La  tête  du  Parthénon  a  été  aussi  étudiée  par  Ruhl,  Ueber 
die  Auffassung  der  Natur  in  der  Pferde-Bildung  antiker  Plastik;  1846,  p.  46. 
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romain  a  si  souvent  traité  le  type  du  cheval!  Ici  nous  trouvons,  marqués 
avec  une  force  singulière,  tous  les  traits  d'un  type  que  la  sculpture 
attique  respectera  pendant  le  vc  siècle,  et  qui  appartient  bien  en  propre  à 
l'école  de  Phidias  :  la  crinière  courte  et  droite,  les  yeux  saillants,  des 
formes  nerveuses  et  très  dépouillées,  les  contours  des  naseaux  et  de  la 
bouche  énergiquement  accusés,  et  surtout  les  plans  de  la  mâchoire 
inférieure  indiqués  avec  un  grand  parti  pris  de  simplicité.  Ces  éléments, 
fournis  par  une  observation  très  juste  de  la  réalité,  composent  bien,  en 
effet,  une  sorte  de  type  canonique  du  cheval  grec  ;  nous  le  retrouverons 
dans  la  frise  du  Parthénon ,  et  on  le  reconnaît  dans  les  bas-reliefs 
de  l'école  attique,  tels  que  la  stèle  de  Dexiléos  au  Céramique  exté- 
rieur d'Athènes,  et  le  grand  bas-relief  du  cavalier  conservé  à  la  villa 
Albani  1 . 

Analysées  isolément,  les  ligures  du  fronton  oriental  offrent  les  beautés 
les  plus  variées.  Mais,  ■ —  il  ne  faut  pas  l'oublier,  —  elles  ne  forment  que 
les  parties  d'un  tout,  et  sont  disposées  pour  concourir  à  un  effet  général. 
Or,  l'ordonnance  de  ce  vaste  ensemble  révèle  une  force  de  conception, 
une  originalité  qu'on  apprécie  mieux  encore  si  l'on  songe  combien  elles 
étaient  nouvelles  dans  l'art  grec.  Assurément,  le  goût  de  la  symétrie, 
dont  témoigne  la  composition  du  fronton  oriental,  a  toujours  été  une 
des  qualités  les  plus  précieuses  de  l'esprit  grec,  et  il  apparaît  de  bonne 
heure  dans  la  décoration  sculpturale  des  monuments.  Les  rudes  mé- 
topes de  Sélinonte  montrent  déjà  l'effort  tenté  par  le  sculpteur  pour 
subordonner,  dans  chacune  d'elles,  le  mouvement  des  lignes  à  la  place 
qu'elles  doivent  occuper  sur  la  façade  du  temple.  Est-il  besoin  de 
rappeler  la  composition  si  méthodique  des  frontons  d'Egine,  où  les 
mêmes  attitudes  se  répètent,  de  chaque  côté  de  la  figure  centrale,  avec 
une  rigueur  presque  géométrique?  Les  mêmes  nécessités  se  sont  impo- 
sées aux  sculpteurs  des  deux  frontons  d'Olympie.  Mais,  si  grand  que 
soit  le  progrès,  si  l'on  compare  les  marbres  d'Olympie  à  ceux  d'Egine, 
combien,  au  Parthénon,  l'art  est  plus  savant  et  plus  élevé  !  L'auteur 
du  fronton  oriental  d'Olympie  n'a  pas  encore  su  s'affranchir  d'une  cer- 
taine rigidité  monotone,  et  quelque  ingénieux  que  soit  l'arrangement  du 
fronton  occidental,  attribué  à  Alcamènes,  cette  habileté,  dit  avec  raison 

[.  M.  Michaelis  rapproche  aussi  de  la  tête  du  Parthénon  une  téle  de  cheval 
trouvée  près  de  Tarente  :  Marblc  Hcad  of a  Horse.  [Journal of Hellenic  Studies,  t.  III, 

P-  2  34.) 
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M.  O.  Rayet,  est  «  affaire  de  science  et  de  pratique  1  ».  La  science  n'est 
certes  pas  absente  du  fronton  oriental  du  Parthénon  ;  elle  apparaît  dans 
la  souplesse  et  la  variété  infinie  des  lignes,  dans  la  répartition  gradue'e  du 
mouvement,  qui,  plus  accusé  dans  les  ligures  voisines  du  centre,  va 
s'éteignant  à  mesure  qu'on  se  rapproche  des  angles,  pour  faire  place, 
dans  les  figures  couchées,  à  un  calme  parfait.  Mais  il  y  a  là  plus  qu'une 
habile  disposition  des  groupes.  Il  y  a  un  sentiment  dramatique  d'une 
singulière  puissance,  qui  donne  à  la  composition  une  forte  unité  en  con- 
centrant toute  l'attention  sur  la  scène  capitale. 

Le  fronton  occidental  ne  nous  offre  plus  malheureusement  qu'un  très 
petit  nombre  de  figures  fort  mutilées.  Avant  la  tentative  faite  par  Moro- 
sini  pour  enlever  les  statues  du  milieu,  la  plus  grande  partie  des  marbres 
était  encore  en  place.  Le  dessin  de  Carrey,  d'accord  avec  celui  de  l'Ano- 
nyme de  Nointel  (1674),  montre  seulement  une  lacune  à  droite  du  groupe 
central.  Spon,  qui  visita  Athènes  en  1676,  dit  à  propos  de  ce  même 
fronton,  où  il  reconnaît  à  tort  celui  qui  surmontait  l'entrée  du  pronaos  : 
«  Le  haut  de  la  façade...  est  chargé  d'un  groupe  de  belles  figures  de 
marbre,  qui  paroissent  d'en  bas  grandes  comme  nature  2.  »  On  sait 
comment  presque  tout  s'écroula  sous  la  main  maladroite  des  ouvriers  de 
Morosini,  et  l'on  peut  juger  de  l'étendue  du  désastre  d'après  les  dessins 
de  l'artiste  anglais  Dalton,  qui,  en  1749,  reproduisit  le  fronton  ouest 
avec  les  rares  figures  encore  en  place3.  Lord  Elgin  ne  put  recueillir  que 
l'une  des  figures  d'angle,  avec  des  fragments  plus  ou  moins  importants, 
et  le  seul  groupe  qui  ait  échappé  à  la  destruction  est  resté  au  Parthénon, 
dans  l'aile  gauche  du  fronton.  Les  dessins  exécutés  en  1674,  pendant  le 
voyage  de  Nointel,  sont  donc  les  documents  les  plus  certains  dont  nous 
disposions  pour  retrouver,  dans  son  ensemble,  la  composition  du  fronton 
ouest.  Quant  aux  croquis  de  l'érudit  Cyriaque  d'Ancône,  qui  put  voir  et 
dessiner  le  fronton  intact  en  1436,  ils  témoignent  d'une  telle  fantaisie, 
qu'on  n'en  saurait  tirer  aucune  indication  ''. 

1.  Voir  l'étude  de  M.  O.  Rayet  sur  le  fronton  ouest  d'Olympie.  [Galette  des 
Beaux- Arts  ;  t.  XXI,  1880,  p.  408-423.) 

2.  Voyage  d'Italie,  de  Dalmatie,  de  Grèce  et  du  Levant,  t.  II,  p.  144  (1678). 

3.  Le  dessin  de  Dalton  est  reproduit  par  M.  Michaelis,  Der  Parthénon,  Hilfs- 
tafel,  1 . 

4.  On  sait  que  les  dessins  de  Cyriaque  ont  été  copiés  par.  San  Gallo.  La 
Bibliothèque  de  Berlin  a  acquis  en  1882  le  dessin  original  de  Cyriaque,  représentant 
la  façade  occidentale  du  Parthénon.  (Michaelis:  Arch.  Zeitung,  1882,  p.  367-384.) 
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Pausanias  nous  apprend  le  sujet  du  fronton  ouest  :  c'était  «  la  querelle 
de  Poséidon  et  d'Athéna  pour  la  possession  de  l'Attique  ».  La  légende 
racontait  comment  les  deux  divinités  avaient  chacune  fait  la  preuve  de 
leurs  droits.  D'un  coup  de  trident,  Poséidon  avait  fait  sortir  du  sol  une 
source  d'eau  salée,  suivant  la  tradition  attique,  ou  un  cheval,  d'après  la 
version  thessalienne  ;  Athéna,  au  contraire,  frappant  la  terre  de  la  pointe 
de  sa  lance,  avait  fait  apparaître  l'olivier,  l'une  des  principales  richesses 
de  l'Attique.  Un  tel  sujet  ne  laissait  pas  de  présenter  une  difficulté  réelle; 
la  présence  des  deux  divinités  rivales  divisait  forcément  l'intérêt  dans  le 
groupe  central.  Nous  voyons,  par  le  dessin  de  Carrey,  que  l'artiste  en 
avait  pris  résolument  son  parti,  en  opposant  l'un  à  l'autre  les  deux 
adversaires  et  en  plaçant  dans  chacune  des  ailes  les  figures  qui  forment 
comme  le  cortège  d'Athéna  et  de  Poséidon.  Si  les  lignes  générales  de  la 
composition  ne  sont  pas  douteuses,  on  n'en  peut  dire  autant  de  l'inter- 
prétation des  figures.  Plus  de  vingt-cinq  systèmes  ont  été  mis  en  avant, 
et  même  en  négligeant  ceux  dont  le  caractère  trop  conjectural  a  été 
démontré,  les  autres  diffèrent  encore  assez  pour  que  le  doute  soit  permis. 
Ici  également,  nous  nous  interdirons  toute  discussion  critique,  et  nous 
présenterons  simplement  l'opinion  à  laquelle  nous  nous  rallions. 

Du  groupe  qui  occupait  le  milieu  du  fronton,  il  reste  seulement 
quelques  fragments  de  la  statue  d'Athéna,  et  le  magnifique  torse  de 
Poséidon,  conservé  à  Londres,  dont  un  large  éclat  a  été  retrouvé  par  la 
suite.  Ces  débris  sont  d'un  faible  secours  pour  la  restitution  de  la  scène 
centrale,  et  le  dessin  de  Carrey,  tout  en  nous  donnant  la  place  exacte  des 
statues  au  milieu  du  tympan,  et  en  indiquant  les  attitudes,  est  loin  de 
nous  satisfaire  complètement.  Nous  trouvons  un  précieux  supplément 
d'information  dans  le  groupe  modelé  en  relief  qui  décore  la  panse  d'une 
hydrie  trouvée  à  Kertch,  en  Crimée  4,  et  dont  l'analogie  avec  le  groupe 
central  du  fronton  ouest  a  frappé  tous  les  archéologues2.  Athéna  et 

1.  Ce  vase  est  conservé  à  l'Ermitage  de  Saint-Pétersbourg.  Voir  Stephani, 
Compte  rendu  de  la  Commission  arch.  de  Saint-Pétersbourg,  pour  1872-1873,  p.  5-142. 
Cf.  J.  de  Witte,  Monuments  grecs  publiés  par  l'Association  des  études  grecques,  1875, 
et  Robert,  Hernies,  1881,  p.  60. 

2.  Voir  E.  Arthur  Gardner,  Athene  in  the  West  Pediment  of  the  Parthenon. 
{Journal  of  Hellen.  Studies,  t.  III,  p.  244-255.)  M.  Gardner  résume  les  opinions  émises 
avant  lui,  et  conclut  que  le  vase  montre  peut-être  la  reproduction  d'un  groupe  isolé 
qui,  suivant  Pausanias  (I,  24,  2,  3),  se  trouvait  sur  l'Acropole,  et  offrait  le  même  sujet 
que  celui  du  fronton,  avec  des  différences  d'exécution. 
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Poséidon  sont  en  présence,  et  brandissent,  l'une  la  lance,  l'autre  le 
trident;  entre  les  deux  adversaires  se  dresse  l'olivier,  au-dessus  duquel 
vole  Niké,  tandis  qu'au  pied  de  l'arbre  s'enroule  le  serpent  d'Athéna.  A 
coup  sûr  l'auteur  du  vase  n'a  pas  copié  trait  pour  trait  le  groupe  du 


LA    DISPUTE    D'ATHÉNA    ET    DE  POSEIDON. 
Gioupe  modelé  eu  relief  sur  un  vase  grec,  trouvé  à  Kertch. 

fronton  ;  on  sait  assez  avec  quelle  liberté  Tart  industriel  en  Grèce  s'ins- 
pirait des  modèles  que  lui  offrait  la  sculpture.  Mais  s'il  faut  tenir  pour 
suspects  certains  détails  ajoutés,  certaines  modifications  qui  appar- 
tiennent au  modeleur,  le  vase  de  Kertch,  rapproché  du  dessin  de  Carrey, 
nous  apprend  quel  moment  précis  delà  dispute  d'Athéna  et  de  Poséidon 
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avait  représenté  Phidias.  Voici  comment,  à  notre  avis,  le  groupe  central 
peut  être  restitué.  Les  divinités  ont  déjà  fait  paraître  les  signes  qui 
témoignent  de  leurs  droits  à  la  possession  de  l'Attique.  Poséidon  a  fait 
jaillir  la  source  d'eau  salée,  et  son  bras  droit,  armé  du  trident,  est  relevé 
par  suite  de  la  réaction  du  coup  ;  mais  la  direction  du  torse,  rejeté  en 
arrière,  semble  indiquer  qu'il  recule  devant  Athéna.  La  déesse,  en  effet, 
a  fait  naître  l1  olivier  au  même  instant;  son  corps  garde  encore  l'attitude 


T  È  T  E    I)  E    N  1  K  É . 
Provenant  du  fronton  ouest  du  Parthénqn.  (Collection  de  I. aborde.) 

qu'elle  avait  prise  pour  se  donner  du  champ,  et  le  bras  droit  levé  tient  la 
lance  qui  vient  de  frapper  en  rebondissant  sur  le  roc.  Le  bras  gauche 
d'Athéna  portait  sans  doute  le  bouclier,  et  il  est  très  vraisemblable  que 
l'olivier  était  figuré  dans  le  milieu  du  fronton  '. 

i.  Dans  un  récent  travail,  M.  Hugo  Blûmner  a  émis  l'hypothèse  que  les  deux 
statues  d'Athéna  et  de  Poséidon  n'avaient  pas  primitivement  la  place  que  leur 
attribue  le  dessin  de  Garrey.  Elles  auraient  été  déplacées  au  moment  où  le  Par- 
thénon  a  été  converti  en  église.  Suivant  M.  Blûmner,  il  y  avait  place,  entre  ces  deux 
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A  la  droite  d'Athéna,  c'est-à-dire  dans  l'aile  gauche,  prennent  place 
les  divinités  qui  lui  font  cortège.  Le  dessin  de  Carrey  montre 
d'abord  le  char  de  la  déesse  conduit  par  Niké,  et  attelé  de  deux  chevaux 
qui  se  cabrent  :  on  y  reconnaît  les  «  due  bellissimi  cavalli  »  dont  parle 
Morosini  dans  sa  dépêche  au  doge,  ceux-là  mêmes  sur  lesquels  il  avait 
jeté  son  dévolu.  Au  second  plan,  derrière  le  char,  s'avançait  Hermès, 
dont  le  torse  est  conservé  à  Londres.  La  tête  de  la  Niké  a  été  également 
sauvée,  après  des  péripéties  singulières.  M.  de  Laborde  a  raconté  com- 
ment ce  superbe  fragment,  rapporté  par  San  Gallo,  le  secrétaire  de 
Morosini,  était  tombé  en  la  possession  d'un  négociant  allemand  établi  à 
Venise,  et  comment  lui-même  avait  pu  en  devenir  l'heureux  possesseur 
On  a  pu  admirer  au  Trocadéro,  lors  de  l'Exposition  universelle  de  1878, 
cette  tête  d'un  charme  exquis,  dont  l'exécution  large  et  fière  atteste  au 
premier  coup  d'œil  la  parfaite  authenticité,  et  accuse  tous  les  caractères 
du  style  de  Phidias. 

Plus  près  de  l'angle  se  trouvaient  cinq  figures  formant  un  ensemble. 
Deux  d'entre  elles  sont  encore  en  place  au  Parthénon  :  c'est  le  groupe 
composé  d'un  personnage  viril  et  d'une  jeune  fille,  désignés  souvent  par 
les  noms  d'Asclépios  et  d'Hygie,  et  qui  paraissent  représenter  plutôt 
Cécrops,  le  premier  roi  légendaire  de  l'Attique,  et  l'une  de  ses 
filles,  Aglaure,  Pandrose  ou  Hersé.  L'action  du  temps  a  malheureu- 
sement entamé  l'épiderme  du  marbre  et  altéré  les  délicatesses  et  comme 
la  fleur  du  modelé;  mais  la  structure  et  le  mouvement  des  figures  se 
révèlent  encore  à  nous.  Cécrops  est  assis,  les  jambes  repliées,  les  reins 
et  les  cuisses  entourés  d'une  draperie;  il  s'appuie  sur  la  main  gauche, 
auprès  de  laquelle  on  distingue  les  anneaux  d'un  énorme  serpent,  symbole 
du  caractère  autochthone  de  la  race  attique.  Son  regard  se  dirigeait  vers 
la  scène  centrale,  où  sont  en  jeu  les  destinées  religieuses  d'Athènes. 
Tandis  que  le  roi  suit  d'un  œil  calme  la  lutte  des  deux  divinités,  la  jeune 
fille,  effrayée,  le  bras  passé  autour  du  cou  de  son  père,  se  serre  contre 
lui  avec  un  mouvement  plein  de  tendresse.  Mieux  qu'une  longue  descrip- 
tion, la  gravure  placée  sous  les  yeux  du  lecteur  lui  permettra  d'apprécier 

statues,  pour  une  figure  centrale  qui  aurait  occupé  le  milieu  du  fronton.  Cette  figure 
serait  celle  de  Zeus,  arbitre  de  la  lutte  entre  les  deux  divinités  rivales.  Voir  H. 
Blûmner  \Zum  westlichen  Giebelfelde  des  Parthénon,  dans  les  Gesammelte  Studien  \ur 
Kunstgeschichte,  dédiés  à  Anton  Springer;  Leipzig,  1 885. 

1.  Athènes  aux  XVe,  XVIe  et  XVIIe  siècles,  t.  II,  p.  228  et  suivantes.  Cf.  O.  Rayet: 
L'Art  grec  au  Trocadéro.  (Galette  des  Beaux-Arts,  1878,  t.  II,  p.  119  ) 
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la  vérité  saisissante  des  attitudes  et  la  fière  tournure  du  groupe.  Ces 
deux  figures  expliquent  les  autres.  Les  deux  femmes  et  l'enfant  indiqués 
par  le  dessin  de  Carrey  sont  en  rapport  étroit  avec  Gécrops  et  sa  fille,  et 
font  aussi  partie  de  la  famille  royale.  Avec  O.  Millier,  Beulé  et  M.  Peter- 
sen,  nous  y  reconnaissons  volontiers  les  deux  autres  filles  de  Cécrops, 
et  le  petit  Erysichthon,  qui  semble  pris  de  peur  à  la  vue  du  bruyant 
attelage  d'Athéna. 

Entre  le  groupe  formé  par  Gécrops  et  sa  fille  et  la  figure  de  l'angle, 
le  dessin  de  Carrey  montre  une  lacune.  Cet  espace  était  occupé  par  une 
figure  depuis  longtemps  perdue;  mais,  par  analogie  avec  le  groupe  final 
de  l'aile  droite,  on  peut  placer  à  la  suite  de  Gécrops  la  divinité  d'une 
source,  peut-être  celle  de  la  fontaine  Clepsydre.  La  dernière  statue,  qui 
se  trouve  à  Londres,  est  la  mieux  conservée  du  fronton.  C'est  le  dieu 
fluvial  communément  appelé  l'Ilissus,  mais  auquel  le  nom  de  Céphise 
convient  beaucoup  mieux  ;  ce  fleuve  coule  en  effet  au  nord-ouest  de  la 
ville,  et  l'angle  gauche  du  fronton  est  précisément  orienté  dans  la  direc- 
tion de  son  cours.  Le  Céphise  a  l'aspect  d'un  jeune  dieu,  paresseusement 
étendu  sur  une  plinthe  où  sont  figurées  des  vagues;  appuyé  sur  la  main 
gauche  et  se  retournant  à  demi,  il  semble  prêter  une  oreille  distraite 
aux  bruits  lointains  qui  parviennent  jusqu'à  lui.  L'art  de  Phidias  ne 
pouvait  en  effet  admettre  les  formes  monstrueuses  prêtées  par  l'archaïsme 
aux  divinités  fluviales,  ni  représenter  le  Céphise  attique  avec  ce  corps  de 
taureau  à  face  humaine  attribué  aux  fleuves  sur  les  monnaies  archaïques 
de  Sicile.  Ici,  la  forme  humaine  apparaît  dans  toute  sa  beauté,  et  le 
Céphise  peut  rivaliser  avec  l'Héraclès  du  fronton  oriental.  Mais  voyez 
cependant  comme  un  art  fécond  en  ressources  a  su  y  introduire  un  sen- 
timent tout  différent.  Moins  large  et  moins  sobre  que  dans  l'Héraclès, 
le  modelé  est  d'une  souplesse  charmante.  Le  sculpteur  a  détaillé  avec 
amour  tous  les  caractères  d'un  corps  plus  jeune  et  plus  svelte;  il  a 
accusé  le  jeu  des  muscles  du  ventre,  la  saillie  des  côtes  et  du  sternum, 
la  dépression  qui  souligne  sous  les  pectoraux  le  mouvement  du  torse. 
N'y  cherchez  pas  toutefois  les  raffinements  auxquels  se  complaira  la 
sculpture  hellénistique.  Ces  délicatesses  révèlent  un  art  qui  n'a  rien  de 
subtil  ni  de  recherché,  et,  si  caressé  que  soit  le  modelé,  il  a  un  accent  de 
franchise  et  de  liberté  qui  écarte  toute  idée  de  mièvrerie. 

A  l'aile  droite  du  fronton,  l'attribution  des  figures  est  plus  douteuse. 
Derrière   Poséidon,  il   faut  restituer   son   char,  attelé    de  chevaux 


TORSE    D'UNE    D  I  V  1  N  1  T  É    F  E  M  1  N  1  N  E . 
Fronton  Ouest  du   Parthénon.  (Musée  Britannique.) 
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et  guidé  par  Amphitrite,  dont  le  torse  existe  encore  à  Londres;  aux  pieds 
de  la  déesse  les  dessins  du  xvne  siècle  placent  un  monstre  marin.  Au 
second  plan,  une  déesse,  s'avançant  vers  le  centre,  correspondait  à 
l'Hermès  de  l'aile  gauche.  C'est  là  que  M.  Brunn  ]  propose  de  placer  le 
torse  de  Londres  auquel  nous  avons  fait  allusion  en  parlant  du  fronton 
oriental;  il  est  difficile,  en  effet,  de  ne  pas  être  frappé  de  l'analogie 
que  ce  beau  fragment  présente  avec  la  figure  dessinée  par  Carrey.  Est-ce 
une  Victoire,  ou  Iris  ?  Les  trous  de  scellement  pratiqués  aux  épaules 
indiquent-ils  avec  certitude  que  la  statue  était  ailée  ?  Quel  que  soit  le 
nom  qui  lui  convienne,  cette  figure  est  du  plus  grand  style.  Les  plis  de 
la  tunique,  collant  sur  les  cuisses  et  sur  le  ventre,  dessinent  les  formes 
robustes  du  corps  qui  se  porte  en  avant  par  un  élan  superbe  ;  les  sculp- 
teurs de  la  nouvelle  école  attique,  tels  que  Scopas,  jaloux  de  traduire 
avec  un  sentiment  réaliste  le  mouvement  et  la  vie,  n'auraient  pu  rendre 
avec  plus  de  vérité  le  frémissement  des  draperies  agitées  par  le  vent. 

Les  dessins  de  Carrey  et  de  l'Anonyme  de  Nointel  offrent  ensuite 
une  série  de  personnages  dont  les  noms  sont  fort  incertains  :  une  femme 
vue  de  face,  tenant  deux  enfants,  puis  une  divinité  à  demi  couchée,  sur 
les  genoux  de  laquelle  est  assise  une  figure  complètement  nue,  enfin  une 
femme  qui  paraît  se  rattacher  au  même  groupe.  Dans  un  travail  récent, 
M.  Loeschcke  2  a  démontré  qu'on  avait  eu  tort  de  voir  une  femme  dans 
la  figure  nue  assise  sur  les  genoux  d'une  déesse.  Il  propose  un  système 
tout  nouveau,  d'après  lequel  ce  personnage  énigmatique  serait  Héraclès 
jeune,  assis  sur  les  genoux  de  la  nymphe  Mélité,  l'éponyme  d'un 
des  anciens  quartiers  d'Athènes  ;  la  déesse  tenant  les  enfants  serait 
Déméter  Courotrophos,  ayant  auprès  d'elle  les  fils  d'Héraclès  et  de 
Mélité,  et  ainsi  au  groupe  de  la  famille  de  Cécrops  répondrait  celui  de 
la  famille  d'Héraclès.  Phidias  aurait  donc  représenté,  par  des  figures 
symboliques,  «  la  région  entre  l'Ilissus  et  le  Céphise  au  temps  où  Cécrops 
régnait,  et  où  Athéna  n'était  pas  encore  maîtresse  d'Athènes  ».  L'hypo- 
thèse est  à  coup  sûr  très  ingénieuse;  elle  explique  l'idée  d'ensemble  qui 
a  présidé  à  la  conception  du  fronton,  et  nous  n'en  voyons  pas  de  plus 
plausible,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances.  L'angle  du  tympan  est 

1.  Berichte  der  bayer.  Akad.  der  Wissenschaften,  1874.  Cf.  Matz  :  Gœttingische 
gelehrte  An\eiger,  1871,  p.  1948;  Murray,  Greek  sculpture,  t.  II,  p.  qb. 

2.  Vermutungen  %ur  griechischen  Kuntsgeschichte  und  %ur  Topographie  Athens, 
Dorpat,  1884.  Gf-  s-  Reinach  :  Revue  antique,  1 885,  t.  XIX,  p.  347  et  suivantes. 


FRAGMENT    D'UNE    STATUE  FEMININE. 
(Bibliothèque  do  Saint-Marc,  à  Venise.) 
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occupé  par  deux  divinités  fluviales  :  l'Ilissus,  que  le  fragment  conservé  à 
Athènes  montre  accroupi,  la  jambe  droite  ramenée  sous  le  corps,  et 
enfin  une  divinité  couchée,  personnifiant  la  source  Callirhoé,  qui  coule, 
comme  l'Ilissus,  au  sud  de  l'Acropole. 

Les  fragments  conservés  du  fronton  occidental  sont,  on  le  voit,  bien 
rares  et  bien  mutilés.  Aussi  est-il  fort  séduisant  de  chercher  à  les  com- 
pléter. On  a  cru  reconnaître  un  morceau  du  fronton  dans  une  tête  de 
femme  retrouvée  dans  les  caves  de  la  Bibliothèque  nationale  *  ;  malheu- 
reusement le  style  de  cette  tête  n'a  qu'un  rapport  bien  lointain  avec  les 
sculptures  du  Parthénon,  et,  malgré  l'autorité  de  Fr.  Lenormant,  il  faut 
renoncer  à  faire  un  tel  honneur  à  ce  marbre  trop  vanté,  dont  l'origine 
reste  d'ailleurs  fort  obscure.  Il  en  est  tout  autrement  d'un  beau  fragment 
de  figure  féminine  assise,  que  possède  la  Bibliothèque  de  Saint-Marc  à 
Venise;  ce  morceau,  envoyé  à  Venise  au  xvme  siècle  par  l'ambassadeur 
de  la  République  vénitienne  à  Constantinople,  présente  avec  les  marbres 
du  Parthénon  les  analogies  les  plus  frappantes.  Il  est  cependant  difficile 
de  décider  auquel  des  deux  frontons  il  appartenait.  En  le  publiant  pour 
la  première  fois,  M.  Waldstein 2  émettait  l'hypothèse  qu'il  pouvait 
prendre  place  au  fronton  ouest,  entre  le  Céphise  et  le  groupe  de  Cécrops; 
il  aurait  ainsi  rempli  la  lacune  que  nous  avons  indiquée  plus  haut.  C'est 
en  effet  au  fronton  occidental  que  paraît  se  rapporter  le  fragment  de 
Venise;  mais,  quelle  que  soit  la  place  qu'on  lui  attribue,  il  accuse  tous 
les  caractères  du  style  de  Phidias  et  de  son  école,  et  le  moulage  de  ce 
remarquable  morceau,  placé  par  M.  Newton  dans  la  salle  d'Elgin  au 
Musée  Britannique,  soutient  l'épreuve  d'un  si  dangereux  voisinage. 

Les  deux  vastes  compositions  que  nous  venons  d'analyser  en  détail 
ne  prennent  toute  leur  valeur  que  si  on  les  replace  dans  leur  cadre 
naturel.  Subordonnées  aux  exigences  de  l'architecture,  elles  faisaient 
corps  avec  l'édifice  :  c'est  là  seulement,  dans  le  cadre  triangulaire  des 
frontons,  que  leurs  lignes  se  déployaient  avec  leur  harmonie  savante.  Mais 
si  Ton  essaie  de  restituer  par  la  pensée  ces  magnifiques  ensembles,  que 
d'éléments  nous  échappent  encore  !  Il  faut  rendre  aux  statues  le  fond 
coloré  sur  lequel  elles  se  détachaient,  et  qui  relevait  l'éclat  du  marbre  : 

1.  François  Lenormant:  Galette  archéologique,  1876,  p.  i-5,  pl.  I. 

2.  Arch.  Zeitung,  1880,  pl.  VII,  p.  71  et  suivantes.  Cf.  Essays  on  the  art  of 
Phcidias,  p.  1  3 1 . 
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le  ton  uni,  bleu  ou  rouge,  qui  recouvrait  la  surface  du  tympan1,  la 
décoration  peinte  des  moulures  encadrant  le  fronton.  Il  faut  leur  rendre 
encore  leurs  accessoires  exécutés  en  bronze  doré,  tels  que  les  sceptres, 
les  armes  et  les  renés  des  chevaux.  Peut-être  enfin  faut-il  faire  violence 
à  notre  goût  moderne,  et  admettre  qu'une  coloration  discrète  relevait  çà 
et  là  le  ton  du  marbre,  et  en  atténuait  l'éclat  blanc  et  uniforme. 

L'étude  des  frontons  fait  surgir  une  question  plus  importante  encore  : 
quelle  part  revient  à  Phidias  dans  la  conception  et  dans  l'exécution  de 
ces  vastes  ensembles  ?  Assurément  il  serait  puéril  de  reconnaître  partout 
la  main  du  maître.  Quelque  prodigieuse  activité  que  l'on  suppose  à 
Phidias,  l'imagine-t-on  sculptant  plus  de  quarante  figures  plus  grandes 
que  nature,  alors  que  l'exécution  de  la  Parthénos  et  cette  sorte  de  surin- 
tendance pratique  des  travaux  de  l'Acropole  réclamaient  ses  forces  et  son 
attention?  Quel  homme  aurait  pu  suffire  à  cette  tâche  gigantesque? 
Frappé  de  la  portée  de  ces  objections,  qu'il  a  lui-même  formulées, 
Beulé 2  suppose  que  Phidias  a  pu  se  réserver  l'exécution  du  fronton 
oriental,  et  confier  à  Alcamènes  le  soin  de  décorer  l'autre  fronton.  Mais 
ce  n'est  là  qu'une  conjecture,  et  rien,  jusqu'ici,  ne  la  justifie.  La  solution 
du  problème  ne  peut  nous  être  fournie  que  par  l'examen  des  inarbres 
du  Parthénon.  Deux  caractères  nous  frappent  surtout  :  la  parfaite  unité 
des  deux  compositions,  et  des  différences  assez  notables  dans  l'exécution 
des  statues.  Considérez  les  deux  frontons  :  vous  y  reconnaîtrez  le  même 
esprit,  dans  le  groupement  des  figures,  dans  le  mouvement  des  draperies, 
qui  accuse  un  sentiment  tout  nouveau  et  une  réaction  marquée  contre  la 
timidité  des  anciennes  écoles.  Et  cependant  le  style  des  figures  est  loin 
d'être  uniforme  :  ici  une  facture  plus  large  et  plus  sommaire,  comme 
dans  l'Héraclès;  ailleurs,  des  délicatesses  charmantes,  comme  dans  le 
Géphise;  quelquefois,  comme  dans  l'Iris,  un  modelé  moins  souple  et 
moins  gras.  Que  des  mains  différentes  aient  travaillé  à  ces  statues,  on  n'en 
saurait  douter;  mais  quoi  de  plus  naturel,  si  l'on  attribue  à  Phidias  seul 
la  conception  des  deux  frontons?  C'est  là  en  effet  la  solution  à  laquelle 
nous  nous  arrêterons.  Nous  imaginons  volontiers  Phidias  déterminant 
le  plan  des  frontons,  exécutant  de  sa  main  les  modèles  en  terre,  et  dis- 
tribuant entre  les  sculpteurs  de  son  atelier  la  tâche  beaucoup  plus  longue 

1.  Paccard  a  relevé  des  traces  de  rouge  sur  l'un  des  frontons;  sa  belle  restau- 
ration du  Parthénon  est  conservée  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 

2.  L'Acropole  d'Athènes,  t.  Il,  p.  no. 
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de  les  rendre  en  marbre  '.  Nous  irons  même  plus  loin,  et  nous  recon- 
naîtrons la  main  et  le  coup  de  ciseau  du  maître  dans  les  morceaux  de 
maîtrise,  tels  que  le  groupe  de  Déméter  et  Coré,  celui  des  Kharites,  et  le 
Céphise.  Le  sentiment  est,  en  matière  d'art,  meilleur  juge  que  le 
raisonnement;  or,  devant  ces  figures  d'un  art  admirable,  ne  nous  porte- 
t-il  pas  à  prononcer,  comme  d'instinct,  le  nom  de  Phidias?  Et  quel 
autre  en  effet  a  pu  sculpter  ces  figures  d'une  majesté  tranquille,  modeler 
ces  beaux  corps  si  souples  et  nous  donner  à  ce  point  l'illusion  de  la  vie? 

i.  C'est  aussi  le  sentiment  de  Beulé,  bien  qu'il  n'attribue  à  Phidias  que  le  fronton 
oriental.  Ouvr.  cité,  t.  II,  p.  104. 


FRAGMENT  DE  LA.  SCENE   CENTRALE  DE   LA  FRISE  DU   PARTHÉNON,   COTE  EST. 

(Musée  Britannique.) 


CHAPITRE  IV 

Les  sculptures  du  Parthénon  (suite).  —  Les  métopes.  —  Caractères  du  style  des 
métopes  et  traces  d'influences  archaïques.  —  La  frise.  —  Le  sujet  et  la  compo- 
sition. —  Influence  du  style  de  la  frise  sur  l'art  industriel. 


La  décoration  extérieure  du  Parthénon  était  complétée  par  une  série 
de  métopes  sculptées  et  par  une  frise  en  relief  qui  courait  à  la  partie 
supérieure  du  mur  de  la  cella.  En  regard  des  frontons,  les  métopes  et 
la  frise  n'offraient,  à  vrai  dire,  qu'une  importance  secondaire,  et  Phidias 
en  avait  laissé  l'exécution  à  ses  élèves  ou  à  ses  collaborateurs.  Néan- 
moins, ces  sculptures  concouraient  à  une  conception  d'ensemble  qui  lui 
appartenait  en  propre,  et,  à  ce  titre,  elles  ne  sauraient  être  négligées 
dans  ce  travail.  Elles  ont  encore  un  autre  intérêt  :  elles  nous  font  con- 
naître les  tendances  différentes  des  artistes  qui,  sous  la  direction  de 
Phidias,  travaillaient  au  Parthénon  ;  elles  nous  montrent,  d'une  part, 
l'influence  encore  persistante  des  anciennes  écoles,  et,  de  l'autre,  l'action 
directe  exercée  par  le  maître  sur  les  artistes  plus  jeunes  qui  avaient 
adopté  avec  ardeur  son  style  et  sa  manière. 

GRÈCE.  —  SCULPTEURS.  PHIDIAS.  —  5 
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On  n'ignore  pas  ce  qu'il  faut  entendre  par  le  mot  métope  :  c'est  la 
plaque  rectangulaire  qui,  dans  un  temple  d'ordre  dorique,  remplit 
l'intervalle  entre  deux  triglyphes.  Alternant  ainsi  avec  les  triglyphes,  les 
métopes  forment,  à  la  partie  supérieure  de  l'entablement,  une  sorte  de 
frise  qui  est  un  des  éléments  essentiels  de  l'ordonnance  dorique.  De 
bonne  heure,  on  songea  à  utiliser  cette  sorte  de  tableau  carré,  soit  en  y 
suspendant  des  objets,  tels  que  des  boucliers,  soit  en  le  couvrant  de  sculp- 
tures en  relief;  mais  cette  décoration  ne  s'appliquait  pas  forcément  à  toutes 
les  métopes.  A  la  fin  du  vne  siècle,  ou  dans  les  premières  années  du  vie, 
le  vieux  temple  dorique  de  Sélinonte  a  déjà  des  métopes  sculptées,  mais 
seulement  sur  la  façade.  Au  milieu  du  ve  siècle,  un  temple  d'Athènes, 
antérieur  de  quelques  années  au  Parthénon,  celui  qu'on  appelle  vulgai- 
rement le  Théséion,  n'a  que  dix-huit  métopes  sculptées;  à  savoir,  dix 
sur  la  façade  principale,  et  quatre  de  chaque  côté,  en  retour  d'angle. 
A  Olympie,  le  temple  de  Zeus  n'avait  de  métopes  ornées  qu'au-dessus 
des  portes  du  pronaos  et  de  l'opisthodome.  La  règle,  on  le  voit,  n'était 
pas  rigoureuse.  Les  métopes  étaient  des  cadres  qu'on  pouvait,  à  l'occa- 
sion, remplir  de  bas-reliefs  ou  laisser  vides;  si  le  temps  ou  l'argent 
faisaient  défaut,  les  métopes  restaient  lisses  et  unies,  sans  que  l'ordon- 
nance générale  de  l'architecture  en  souffrit. 

Quand  le  Parthénon  s'élevait,  ni  les  ressources  matérielles  ni  les 
artistes  habiles  ne  manquaient  ;  aussi  toutes  les  métopes  sont-elles 
sculptées,  en  dépit  de  leur  nombre.  On  en  compte  en  effet  quatorze  sur 
chaque  façade,  et  trente-deux  sur  chacune  des  faces  latérales;  en  tout 
quatre-vingt-douze  métopes,  hautes  d'un  mètre  trente-quatre  centi- 
mètres, et  décorées  de  sculptures  en  très  haut  relief,  d'une  saillie  si 
accusée,  que  les  figures  semblent  souvent  se  détacher  du  fond.  Suivant 
une  habitude  que  l'art  du  ve  siècle  n'avait  pas  abandonnée,  ces  reliefs 
étaient  peints  :  on  a  pu  observer,  sur  l'une  des  métopes,  des  traces  de 
couleur  rouge  appliquée  sur  le  fond,  tandis  que  les  draperies  de  l'une 
des  figures  étaient  vertes  4.  Un  ton  très  soutenu  donnait  ainsi  une  valeur 
plus  forte  à  la  saillie  du  relief,  et  la  teinte  du  fond  s'opposait  à  la  colo- 
ration bleue  qui  remplissait  les  rainures  des  triglyphes. 

Avant  l'explosion  de  1687,  les  métopes  étaient  déjà  fort  mutilées2. 

1.  Beulé,  L'Acropole  d'Athènes,  t.  II,  p.  1 36. 

2.  Voici  l'état  actuel  des  métopes  du  Parthénon.  Celles  des  façades  est  et  ouest 
sont  encore  en  place,  mais  très  mutilées,  et  presque  méconnaissables.  Au  nord,  sur 
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Sur  trois  côtés  du  temple,  au  nord,  à  l'est  et  à  l'ouest,  elles  avaient  été 
martelées,  peut-être  par  les  Turcs,  et  le  marteau  n'a  souvent  laissé 
subsister  qu'un  simple  contour  à  peine  visible  sur  le  fond  uni  de  la 
métope.  Aussi  l'explication  des  sujets  est-elle  fort  difficile,  et  parfois 
impossible1.  C'est  par  une  conjecture,  d'ailleurs  fort  vraisemblable,  que 
M.  C.  Robert  2  a  reconnu,  sur  les  métopes  de  l'est,  les  principaux  dieux 
ou  héros  qui  se  retrouvent  sur  la  frise  orientale  :  Hermès,  Dionysos, 
Ares,  Héra,  Zeus,  Athéna,  Héraclès,  Apollon,  Artémis  et  Poséidon; 
quatre  de  ces  divinités  sont  accompagnées  de  leur  char,  qui  occupe  une 
métope,  et  les  sujets  se  trouvent  ainsi  répartis  en  quatorze  tableaux.  Les 
métopes  de  l'ouest  représentaient  peut-être  le  combat  des  Athéniens 
contre  les  Amazones.  Au  côté  nord,  des  scènes  empruntées  à  la  lutte 
des  Centaures  et  des  Lapithes  étaient  encadrées  entre  des  sujets  en 
grande  partie  inexpliqués,  et,  par  une  disposition  inverse,  sur  la  face 
méridionale,  des  épisodes  de  la  Centauromachie  formaient  deux  séries, 
séparées  entre  elles  par  les  sept  ou  neuf  métopes  centrales  3,  dont  les 
sujets  avaient  trait  aux  mythes  et  aux  cultes  de  la  religion  attique.  Ainsi, 
l'architecte  s'est  préoccupé  d'éviter  l'a  monotonie  qu'aurait  produite,  sur 
la  face  sud,  une  suite  ininterrompue  de  métopes  représentant  des  com- 
bats de  Centaures  et  de  Lapithes;  il  en  a  reporté  une  partie  au  côté 

les  trente-deux  métopes,  neuf  sont  en  place  au  Parthénon,  et  deux  sont  conservées  à 
Athènes.  Trois  autres,  aujourd'hui  perdues,  nous  sont  connues  grâce  aux  dessins 
exécutés  par  les  officiers  de  la  mission  Gravier  d'Otières,  qui  visita  Athènes  en  16^6. 
C'est  aussi  au  côté  nord  qu'appartenaient  les  métopes  reproduites  par  des  dessins  du 
Cabinet  des  Estampes,  provenant  du  fonds  Beringhen,  acquis  en  1 73 1 .  (Michaelis, 
Der  Parthénon,  p.  98.)  Au  sud,  une  métope  se  trouve  en  place,  et  une  autre  a  été 
retrouvée  en  1 83 3 .  (  Métope  XII  de  la  pl.  III  de  l'atlas  de  Michaelis,  Der  Parthénon.) 
Le  Louvre  possède  une  métope  rapportée  par  Choiseul-Gouffier,  et  quinze  autres 
appartiennent  au  Musée  Britannique.  M.  Waldstcin  a  reconnu  dans  une  tète  con- 
servée au  Louvre  un  fragment  d'une  des  métopes  de  Londres.  [Notice  of  a  Lapith- 
Head  (Journ.  of  Hellen.  Studies,  t.  III,  p.  228-233.)  Cf.  Essays  on  the  art  of  Pheidias, 
p.  87-104.)  Les  métopes  centrales  du  côté  s-ud,  aujourd'hui  perdues,  se  restituent  à 
l'aide  des  dessins  de  Carrey,  qui  a  dessiné  les  trente-deux  métopes  de  la  face  méri- 
dionale du  temple.  (De  Laborde,  Le  Parthénon.) 

1.  Pour  le  détail  des  sujets,  nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  renvoyer  le 
lecteur  à  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  Michaelis  et  au  livre  de  M.  Petersen,  Die  Kunst 
des  Pheidias,  p.  201-232. 

2.  C.  Robert,  Ostmetopen  des  Parthénon  :  Arch.  Zeitung,  1884,  p.  47  et  sui- 
vantes. 

3.  Sur  le  chiffre  des  métopes  qui  n'appartiennent  pas  à  la  Centauromachie,  voir 
Rossbach  :  Arch.  Zeitung,  1884,  p.  58. 
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nord,  et  les  a  remplacées  par  des  sujets  primitivement  destinés  à  la  face 
septentrionale. 

Nous  étudierons  surtout  les  métopes  qui,  par  leur  état  de  conserva- 
tion, nous  intéressent  plus  particulièrement  ;  elles  appartiennent  toutes 
au  côté  sud,  et  offrent  différentes  scènes  d'une  Centauromachie.  Le  sujet 
se  rattache  encore  aux  mythes  de  l'Attique,  car  Thésée,  le  héros  athé- 
nien, assiste,  dans  la  légende,  aux  noces  de  son  ami  Pirithoos,  qui  sont 
l'occasion  de  la  lutte  entre  les  Centaures  et  les  Lapithes.  Echauffés  par 
le  vin  et  poussés  par  leurs  instincts  grossiers,  les  Centaures  tentent  de 
faire  violence  aux  femmes  lapithes,  et  le  combat  s'engage  entre  les  deux 
partis.  La  sculpture  décorative  trouvait  là  un  thème  infiniment  riche, 
que  l'école  attique  du  ve  siècle  s'est  plu  à  développer.  Déjà,  les  sculp- 
teurs qui  ont  exécuté,  vers  445,  la  frise  du  soi-disant  Théséion,  se 
sont  inspirés  du  même  sujet;  il  est  traité  dans  les  groupes  du  fronton 
occidental  d'Olympie,  et  il  figure  également  sur  la  frise  du  temple 
d'Apollon  Epicourios  à  Bassae,  où  l'on  ne  saurait  méconnaître  l'in- 
fluence attique.  Peu  de  motifs  étaient  en  effet  plus  féconds  en  épisodes 
dramatiques,  et  répondaient  mieux  aux  exigences  de  la  grande  sculpture 
décorative  qui  développe,  dans  de  larges  espaces,  une  ample  compo- 
sition où  l'unité  du  sujet  doit  être  respectée. 

Au  Parthénon,  cependant,  chaque  métope  ne  pouvait  contenir  qu'un 
seul  groupe  de  combattants,  et  la  composition  devait  forcément  se 
morceler  en  scènes  isolées,  dont  les  acteurs  étaient  toujours  un  Lapithe 
et  un  Centaure;  de  là,  le  danger  de  tomber  dans  des  redites.  Avec  une 
étonnante  fertilité  d'invention,  les  sculpteurs  à  qui  Phidias  avait  confié 
l'exécution  des  métopes  ont  su  varier  à  l'infini  ce  motif  unique,  et  un 
examen  attentif  des  marbres  nous  révèle  la  méthode  qu'ils  ont  suivie. 
On  distingue  en  effet,  dans  l'ensemble  des  métopes,  une  série  de 
groupes  où  l'idée  de  la  lutte  d'un  Centaure  contre  un  Lapithe  se  trouve 
développée;  le  sculpteur  prend  l'action  à  son  début  et  en  traduit  toutes 
les  phases.  Tantôt  le  combat  s'engage  et  se  poursuit  entre  un  Centaure 
placé  à  gauche,  et  un  Lapithe  figuré  à  droite;  tantôt,  dans  une  autre 
série,  la  position  des  adversaires  est  renversée;  enfin,  l'issue  de  ces 
engagements  partiels  est  différente,  et  ici  le  Lapithe  est  vainqueur, 
tandis  qu'ailleurs  il  est  vaincu.  On  imagine  facilement  à  quelles  combi- 
naisons variées,  et  toujours  nouvelles,  se  prête  cette  ingénieuse  concep- 
tion. Voici,  par  exemple,  une  série  de  métopes  où  le  Centaure  occupe  la 
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partie  gauche  D'abord  les  deux  adversaires  s'attaquent,  comme  deux 
lutteurs  qui  prennent  leurs  positions  après  s'être  mesurés  du  regard. 
Plus  loin,  la  lutte  est  commencée;  le  monstre  moitié  homme  et  moitié 


COMBAT    D'UN    LAPITHE    ET    D'UN  CENTAURE. 
Métope  du  Parthénon,  côté  Sud.  (Musée  Britannique.) 


cheval  serre  d'une  main  vigoureuse  la  gorge  de  son  ennemi,  et  de  sa 
jambe  nerveuse  essaie  de  le  jeter  à  terre.  La  métope  dont  nous  donnons 
la  gravure  montre  que  le  Centaure  l'emporte;  le  Lapithe  est  tombé  sur 
un  genou,  vaincu  par  l'étreinte  de  son  ennemi,  qui  le  maintient  age- 

1.  Métopes  XXII,  XXXI,  XXX,  XXVIII,  des  planches  III  et  IV  du  recueil  de 
planches  de  M.  Michaelis. 
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nouillé  sous  la  pression  de  son  sabot  et  s'apprête  à  lui  asséner  un  coup 
mortel.  Enfin  le  Centaure  est  vainqueur.  Bondissant  et  caracolant  dans 
un  élan  de  joie  sauvage,  faisant  voler  au  vent  la  peau  d'animal  qui  lui 


COMBAT    D'UN    LAPITHE    ET    d'un  CENTAURE. 
Métope  du  Parthénon,  côté  Sud.  (Musée  Britannique.) 


sert  de  vêtement,  il  se  dresse  pour  piétiner  avec  rage  le  corps  de  son 
ennemi  étendu  à  ses  pieds.  La  lutte  est  terminée,  et  le  sculpteur  en  a 
rendu  toutes  les  péripéties.  Voici,  au  contraire,  une  série  de  métopes  où 
les  adversaires  occupent  la  position  inverse,  et  où  le  succès  reste  au 
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Lapithe1.  On  le  voit  d'abord  sautant  à  la  gorge  du  Centaure,  qui  se 
cabre  sous  cet  assaut  énergique;  ailleurs,  le  genou  posé  sur  le  flanc  du 


COMBAT    D'UN    LAPITHE     ET    D'UN  CENTAURE. 
Métope  du  Parthénon,  côté  Sud.  (Musée  Britannique.) 

monstre,  il  lui  fait  plier  les  jarrets,  et,  l'étranglant  à  demi,  lui  arrache 
des  hurlements  de  douleur.  Sur  une  autre  métope,  sa  victoire  est  com- 
plète; le  bras  droit  levé,  le  corps  tout  entier  emporté  par  un  mouvement 
1.  Métopes  VII,  II,  XXVII. 
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superbe,  il  va  frapper  le  Centaure  déjà  blessé  aux  reins,  qui,  les  mains 
ramenées  derrière  le  dos,  cherche  à  protéger  sa  blessure  et  tente  un 
dernier  effort  pour  s'échapper.  Il  faudrait  analyser  toutes  les  métopes 
pour  faire  ressortir  la  fécondité  d'invention  dont  elles  témoignent,  et  la 
vie  qui  éclate  dans  ces  compositions.  La  lutte  se  poursuit  partout  avec 
fureur.  Les  Centaures  font  arme  de  tout  ce  qui  tombe  sous  leurs  mains, 
quartiers  de  rocs,  amphores  destinées  au  festin  interrompu.  Les  sculp- 
teurs n'ont  pas  hésité  à  reproduire  des  attitudes  d'une  vérité  presque 
triviale,  témoin  ce  Centaure  qui  a  saisi  un  Grec  par  la  jambe  gauche  et 
essaie  de  le  renverser. 

L'enlèvement  des  femmes  lapithes  a  fourni  le  sujet  d'une  suite  de 
scènes  toutes  différentes,  mais  conçues  suivant  le  même  principe  Les 
mouvements  des  Centaures  deviennent  de  plus  en  plus  violents.  Sur  la 
métope  du  Louvre,  le  Centaure  presse  de  très  près  la  jeune  Grecque  qui 
se  débat  encore  et  le  repousse;  enfin  le  bas-relief  que  nous  reprodui- 
sons le  montre  en  possession  de  sa  victime.  Il  a  saisi  la  jeune  femme, 
dont  les  vêtements  en  désordre  flottent  au  vent,  et  l'emporte  tout  triom- 
phant :  la  brutalité  et  la  convoitise  se  peignent  sur  son  visage  aux  traits 
vulgaires,  à  l'expression  bestiale. 

Le  style  des  métopes  est  loin  d'être  uniforme.  Elles  sont,  à  n'en  pas 
douter,  l'œuvre  de  plusieurs  artistes  qui  diffèrent  entre  eux  non  seule- 
ment par  l'habileté,  mais  encore  par  les  traditions  des  écoles  auxquelles 
ils  appartiennent.  Il  serait  téméraire  de  prétendre  déterminer  la  part  qui 
revient  à  chacun  d'eux;  nous  nous  bornerons  à  remarquer  que  la  prin- 
cipale différence  réside  surtout  dans  le  caractère  plus  ou  moins  libre 
du  style.  Certaines  métopes  accusent  une  influence  archaïque  assez 
sensible,  que  trahissent  surtout  l'expression  des  visages  et  le  défaut  de 
souplesse  du  modelé.  Voyez,  par  exemple,  celle  où  un  vieux  Centaure 
a  saisi  un  Lapithe  à  la  gorge,  et  de  sa  jambe  gauche  repliée  serre  avec 
force  celle  de  son  ennemi2.  La  tête  du  Centaure  est  grimaçante,  la  barbe 
et  les  cheveux  sont  traités  suivant  la  manière  conventionnelle  chère  aux 
vieux  sculpteurs;  le  modelé,  très  simple  et  énergique,  n'est  pas  exempt 
de  raideur.  D'autres  morceaux,  au  contraire,  nous  révèlent  un  style 
plus  large  et  plus  aisé,  des  formes  plus  élégantes  et  une  technique  plus 
assouplie  dans  l'exécution  des  têtes.  C'est  à  l'une  de  ces  métopes  qu'ap- 

1.  Métopes  XXII,  XXV  (dessins  de  Garrey),  X  et  XXIX. 

2.  Métope  XXXI. 
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partient  la  tête  de  Lapithe  conservée  au  Louvre  et  reproduite  par  le 
dessin  ci-joint. 

Ces  différences  s'expliquent  sans  peine.  L'époque  de  Phidias,  il  ne 
faut  pas  l'oublier,  est  une  époque  de  transition.  A  côté  du  grand  sculp- 
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ENLEVEMENT  DUNE  FEMME  LAPITHE, 
Métope  du  Parthénon,  côte  Sud.  (Musée  Britannique.) 


teur  athénien,  d'autres  artistes,  et  non  des  moindres,  sont  encore  engagés 
à  demi  dans  les  traditions  archaïques  que  Phidias  lui-même  a  suivies 
au  début  de  sa  carrière,  mais  qu'il  a  bientôt  répudiées.  On  se  tromperait 
fort,  si  l'on  pensait  qu'avec  Phidias  l'école  attique  tout  entière  se 
renouvelle  et  oublie  tout  à  coup  son  passé.  Au  milieu  du  ve  siècle,  en 
effet,  les  sculpteurs  formés  à  l'école  des  maîtres  archaïques,  disciples  de 
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Calamis,  de  Critios  et  de  Nésiotès,  n'ont  pas  encore  complètement 
renié  leur  influence,  et  l'école  attique  est  partagée  entre  des  directions 
très  différentes.  Les  uns,  fidèles  à  la  vieille  tradition,  et  s'inspirant  des 
qualités  particulières  du  génie  athénien,  restent,  comme  Alcamènes, 
épris  de  grâce  et  d'élégance.  Les  autres,  élèves  de  Myron,  sont  des 
réalistes;  ils  cherchent  à  exprimer  l'intensité  de  la  vie,  se  vouent  à 
l'observation  exacte  de  la  nature  et  visent,  suivant  l'énergique  expression 
de  Pline,  à  «  multiplier  la  vérité  ».  Comme  leur  maître,  ils  excellent  à 
rendre,  dans  un  corps  d'athlète,  les  muscles  tendus  par  un  mouvement 
compliqué  et  recherchent  les  attitudes  violentes;  mais  aussi,  à  l'imita- 
tion  de  Myron,  ils  respectent  encore  certaines  conventions  propres  à 
l'archaïsme.  C'est  à  ces  artistes  que  Phidias  confie  l'exécution  des 
métopes.  Chacun  d'eux,  tout  en  se  conformant  à  un  plan  d'ensemble 
sans  doute  arrêté  par  Phidias,  garde  dans  le  détail  toute  sa  liberté  et 
donne  aux  sujets  qu'il  traite  l'empreinte  de  son  style  particulier  ;  de  là 
ces  inégalités  qui  n'échappent  pas  à  un  œil  attentif. 

Il  n'est  pas  facile  de  déterminer  exactement  à  quelles  écoles  appar- 
tiennent les  sculpteurs  des  métopes  du  Parthénon;  nous  connaissons 
encore  trop  mal  l'histoire  de  la  sculpture  attique  avant  Phidias  pour 
établir  de  telles  filiations.  Certaines  analogies  de  facture  entre  le  groupe 
des  Tyrannicides,  du  musée  de  Naples,  et  quelques-unes  des  figures  de 
Lapithes,  pourraient  faire  penser  à  l'influence  de  Critios  et  Nésiotès,  les 
contemporains  d'Hégias,  maître  de  Phidias.  C'est  avec  plus  de  certitude 
que  nous  ferons  la  part  de  l'influence  de  Myron  L  Plusieurs  métopes 
olfrent  ce  mélange  de  vérité  et  de  convention  archaïque,  cette  facture 
encore  un  peu  raide  que  Ton  observe  dans  le  Marsyas  du  musée  de 
Latran,  copie  directe  d'une  œuvre  célèbre  du  maître  d'Eleuthères.  Les 
rapports  sont  encore  plus  directs  entre  les  métopes  du  Parthénon  et  les 
sculptures  du  Théséion,  qui  paraissent  relever  de  l'école  de  Myron2. 
Certains  groupes  de  la  Centauromachie  figurée  sur  la  frise  de  ce  temple 
reproduisent  des  mouvements  et  des  attitudes  que  nous  observons  sur 
les  métopes  du  Parthénon;  on  peut  se  demander  si  les  mêmes  artistes 

1 .  Voir  Brunn  :  Annali  dell'  Instituto  di  Corr.  arch.,  i858,  p.  38 1 ,  et  Petersen, 
Kunst  des  Pheidias,  p.  226. 

2.  L.  Julius,  Le  Métope  del  Tempio  di  Teseo  in  Atene  :  Annali,  1878,  p.  193  et 
suivantes.  Voir  aussi  Murray,  History  of  greek  sculpture,  1. 1,  p.  247,01a  l'on  trouvera  le 
détail  des  rapprochements  entre  les  métopes  du  Parthénon  et  les  sculptures  du 
Théséion. 
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n'ont  pas  travaillé  à  la  décoration  sculpturale  des  deux  monuments. 

Les  métopes  du  Parthénon  nous  fournissent  donc  les  plus  précieux 
renseignements  sur  l'état  de  la  sculpture  attique  au  temps  de  Phidias. 
Assurément  elles  offrent  des  morceaux  d'une  grande  beauté,  d'une 


TÈTE  DE  LAPITHE 
Provenant  d'une  dos  métopes  du  Parthénon.  (Musée  du  Louvre.) 


exécution  vigoureuse  et  élégante;  elles  comptent  parmi  les  plus  belles 
œuvres  de  la  sculpture  décorative  du  ve  siècle.  Mais  les  défaillances 
apparaissent  bien  vite  si  on  les  compare  aux  frontons,  et  elles  permettent 
de  mesurer  toute  la  distance  qui  sépare  l'art  de  Phidias  de  celui  des 
artistes  auxquels  le  maître  avait  fait  appel. 

Au-dessous  des  métopes,  mais  à  l'intérieur  de  la  colonnade  et  à  la 
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partie  supérieure  du  mur  de  la  cella,  se  déroulait  une  frise  sculptée  en 
bas-relief,  haute  d'un  mètre  et  longue  d'environ  cent  cinquante-neuf 
mètres  :  c'est  la  célèbre  frise  que  le  moulage  a  si  souvent  reproduite1. 
Peu  de  monuments  de  la  sculpture  grecque  sont  plus  connus,  plus 
familiers  à  tous;  et  pourtant,  l'étude  de  la  frise  du  Parthénon  soulève 
encore  aujourd'hui,  après  les  recherches  multiples  dont  elle  a  été  l'objet, 
des  problèmes  fort  complexes.  Les  érudits  sont  loin  de  s'accorder  sur 
l'interprétation  des  groupes  qui  y  figurent  et  même  sur  l'idée  première 
de  la  composition.  Personne  ne  doute  cependant  que  le  sujet  en  soit 
emprunté  aux  cérémonies  des  grandes  Panathénées. 

La  grande  fête  religieuse  qui  se  célébrait  tous  les  ans,  en  l'honneur 
d'Athéna  Polias,  revêtait  tous  les  quatre  ans,  la  troisième  année  de 
chaque  olympiade,  un  caractère  plus  solennel.  Elle  offrait  alors  à  l'œil 
d'un  artiste  un  merveilleux  spectacle.  C'est  le  troisième  jour  avant  la  fin 
du  mois  d'Hékatombéon  qu'avait  lieu  la  procession  où  Ton  portait 
à  l'Acropole  le  nouveau  peplos,  destiné  à  remplacer,  sur  la  statue  de 
bois  d'Athéna  Polias,  l'ancien  peplos,  dont  les  couleurs  étaient  fanées 
et  ternies.  Pendant  les  journées  qui  précédaient  celle  que  l'on  fêtait 
comme  le  jour  de  naissance  de  la  déesse,  des  concours  musicaux,  hip- 
piques et  gymniques  étaient  ouverts,  et  l'on  se  préparait  ainsi  à  Pacte 
religieux  qui  terminait  la  fête,  à  la  procession  du  peplos.  Après  la 
veillée  de  nuit,  passée  à  la  clarté  des  torches,  au  milieu  des  chants  et 
des  danses,  le  cortège  se  formait  dès  le  matin  au  Céramique  extérieur. 
Le  peplos,  jaune  et  violet,  richement  brodé  par  les  Arrhéphores,  était 
attaché,  en  guise  de  voile,  au  mat  d'un  vaisseau  qu'on  portait  à  bras 
d'hommes.  Derrière  suivait  le  cortège,  dans  l'ordre  fixé  par  la  loi  :  les 
prêtres,  les  magistrats  de  la  cité,  les  jeunes  filles  des  plus  nobles  familles 

i.  Les  parties  de  la  frise  qui  ont  survécu  à  l'explosion  de  1687  sont  conservées 
pour  la  plupart  au  Musée  Britannique.  (Voir  C.  T.  Newton,  Guide  to  the  sculptures 
of  the  Parthénon;  1882.)  D'autres  fragments  sont  conservés  à  Athènes,  et  le  Louvre 
en  possède  un  qu'on  peut  compléter  à  l'aide  d'un  moulage  exécuté  au  temps  de  l'am- 
bassade de  Choiseul.  (Ravaisson  :  Compte-rendu  de  l'Acad.  des  Inscriptions,  20  décem- 
bre i885.)  Presque  toute  la  partie  ouest  de  la  frise  est  encore  en  place  au  Parthénon. 
Enfin  d'autres  morceaux  qui  se  trouvaient  épars  dans  des  collections  particulières, 
comme  celui  de  la  galerie  Pourtalès  et  ceux  de  Marbury  Hall,  ont  été  acquis  par  le 
Musée  Britannique.  (G.  T.  Newton  :  Galette  des  Beaux-Arts,  1873,  p.  55o.)  Les 
lacunes  sont  encore  considérables.  La  disposition  des  morceaux  conservés  a  été 
récemment  soumise  à  un  nouvel  examen.  Cf.  Michaelis  :  Die  Lùcken  im  Parthe- 
nonfries.  [Arc h.  Zeitung,  1 885,  p.  53-70.) 
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d'Athènes,  les  théores  envoyés  par  les  colonies,  conduisant  les  victimes 
destinées  au  sacrifice,  les  éphèbes  en  manteau  sombre,  les  chars  de 
guerre,  les  cavaliers  en  tenue  de  parade,  toute  la  population  d'Athènes 
en  habits  de  fête  *.  La  procession  traversait  le  Dipylon,  la  rue  principale 
du  Céramique  intérieur,  l'Agora,  et  après  avoir  contourné  l'Acropole, 
arrivait  à  l'entrée  de  l'enceinte  sacrée,  où  l'on  détachait  le  peplos  pour 
le  porter  dans  le  temple  d'Athéna  Polias.  On  imagine  aisément,  sans 
qu'il  y  ait  lieu  d'insister,  quelle  admirable  ordonnance  devait  présenter 
ce  défilé  solennel,  dont  les  sculptures  de  la  frise  nous  offrent  une  image 
nécessairement  fort  réduite. 

La  disposition  de  la  frise  dénote  une  conception  aussi  simple  qu'ori- 
ginale. Phidias  s'était  tout  à  fait  écarté  des  conventions  de  l'art 
archaïque.  Un  sculpteur  de  l'ancienne  école  aurait  fait  tourner  la  pro- 
cession autour  du  temple,  sans  commencement  ni  fin,  comme  les  zones 
de  personnages  figurées  par  les  peintres  céramistes  sur  les  vases  grecs 
d'ancien  style.  Phidias,  au  contraire,  a  donné  au  cortège  un  point  de 
départ  et  un  point  d'arrivée,  et  tous  les  personnages  sont  entraînés  par 
un  même  mouvement.  Le  point  de  départ  est  exactement  l'angle  sud- 
ouest  du  temple.  C'est  là  que  la  procession  se  divise  en  deux  files  paral- 
lèles, qui  suivent  chacune  un  des  longs  côtés  du  temple,  pour  aboutir 
au  groupe  central  de  la  façade  orientale.  La  tête  du  cortège  débouche  en 
même  temps  à  chaque  angle  de  cette  façade,  et  il  semble,  dit  justement 
M.  Murray2,  qu'on  puisse  supprimer  par  l'imagination  toute  la  largeur 
du  Parthénon,  qui  sépare  les  deux  rangs  dédoublés  de  la  procession. 
C'est  au  point  d'arrivée  que  nous  nous  placerons  pour  décrire  sommai- 
rement les  groupes  de  la  frise. 

L'attention  du  spectateur  qui  considérait  la  partie  orientale  de  la 
frise  se  portait  tout  d'abord  sur  le  groupe  du  milieu,  situé  juste  au-dessus 
de  la  porte  du  pronaos.  A  droite,  un  personnage  barbu,  vêtu  seulement 
d'une  longue  tunique,  remet  à  un  jeune  garçon  une  pièce  d'étoffe 
soigneusement  pliée  3,  et,  à  gauche,  deux  jeunes  filles,  portant  chacune 

1.  Pour  le  détail  de  la  fête  des  Panathénées,  voir  Michaelis,  Der  Parthénon, 
p.  21 1  et  suivantes. 

2.  Greek  sculpture,  t.  II,  p.  24-25. 

3.  Ce  groupe  est  reproduit  en  partie  sur  une  plaque  de  terre  cuite  du  Musée 
royal  de  Copenhague,  rapportée  de  Rome  vers  1 855  par  le  peintre  danois  Lossoë. 
M.  Ch.  Waldstein  l'a  publiée  très  exactement.  (Essays  on  Vue  art  of  Pheidias,  pl.  XI.) 
11  serait  bien  tentant  d'y  reconnaître  avec  lui  un  morceau  de  l'esquisse  originale  de 
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sur  la  tête  un  siège  carré  recouvert  d'un  coussin,  s'apprêtent  à  déposer 
leur  fardeau  devant  une  femme.  Quel  est  le  sens  de  cette  scène?  Où  se 
passe  cette  double  action,  et  quel  lien  rattache  ce  groupe  central  au  reste 
de  la  frise  ?  On  a  proposé  les  explications  les  plus  diverses.  M.  Petersen 
y  reconnaît,  d'une  part,  un  prêtre  recevant  le  peplos  des  mains  du  jeune 
garçon  qui  l'a  porté  pendant  le  trajet  des  Propylées  au  Parthénon  ;  de 
l'autre,  la  prêtresse  d'Athéna  Polias,  accueillant  les  deux  nouvelles 
Arrhéphores  qui  vont  broder,  sous  sa  surveillance,  le  peplos  destiné  à 
figurer  aux  Panathénées  suivantes  {;  Les  interprétations  les  plus  simples 
sont  souvent  les  meilleures;  aussi  acceptons-nous  sans  hésiter  celle 
qu'a  suggérée  M.  Brunn,  et  que  développe  M.  A.  Flasch 2. 

La  scène  centrale  fait  allusion  au  grand  sacrifice  qui  se  prépare,  et 
qui  s'accomplira  quand  le  cortège  sera  parvenu  au  point  d'arrivée.  Les 
jeunes  filles  portant  les  tabourets  sont  les  diphrophores,  qui  vont  déposer 
à  terre  les  sièges  sacrés  destinés  à  la  prêtresse  d'Athéna  Polias,  et  au 
prêtre  chargé  de  procéder  au  sacrifice.  Ce  dernier  a  dépouillé  son  hima- 
tion  et  le  remet  au  jeune  garçon  qui  l'assiste  dans  l'accomplissement  de 
ses  fonctions  sacerdotales.  Son  geste  est  exactement  celui  que  les  peintres 
de  vases  prêtent  aux  éphèbes  dans  les  scènes  de  palestre,  et  on  peut  à  ce 
point  de  vue  rapprocher  de  ce  groupe  de  la  frise  une  peinture  d'un 
cratère  de  Capoue  conservé  au  musée  de  Berlin 3  :  un  jeune  homme 
vient  d'ôter  son  manteau  et  le  confie  à  l'un  des  enfants  affectés  au  service 
du  gymnase.  Le  prêtre  reste  vêtu  seulement  de  sa  longue  tunique;  il  est 
prêt  à  égorger  les  victimes.  Cette  explication  pourra  sembler  fort  terre  à 
terre  ;  on  jugera  peut-être  que  ces  apprêts  prosaïques  sont  un  sujet  bien 
mince  pour  figurer  au  point  central  de  la  frise.  Mais,  à  Athènes,  rien  de 
ce  qui  était  sacré  ne  pouvait  paraître  trivial.  L'importance  extraordinaire 
attachée  aux  rites  religieux,  aux  moindres  détails  du  rituel,  dont  l'obser- 
vance rigoureuse  rendait  seule  le  sacrifice  valable,  permet  de  croire 
qu'une  telle  scène  n'avait  rien  de  choquant  aux  yeux  des  contemporains 
de  Phidias.  Au  reste,  tous  les  détails  delà  frise  justifient  cette  hypothèse» 
C'est  bien  vers  le  lieu  du  sacrifice  que  se  dirige  le  cortège  :  la  préparation 


la  frise,  mais  il  est  plus  prudent  d'y  voir  simplement  une  copie  exécutée  plus  tard 
pour  quelque  riche  amateur  de  Rome. 

1.  Kunst  des  PheidiaSy  p.  3oi  et  suivantes. 

2.  A.  Flasch,  Zum  Parthenonfries  ;  Wûrzbourg,  1877. 

3.  Arch.  Zeitung,  1879,  P^-  IV. 
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de  cet  acte  religieux,  telle  est  l'idée  qui  donne  à  la  frise  toute  son  unité. 

De  chaque  côté  de  ces  figures  prennent  place  deux  groupes  tournés 
chacun  vers  un  des  deux  angles  de  la  façade.  L'attitude  assise  des  per- 
sonnages, leur  taille  élevée,  les  font  reconnaître  pour  des  dieux,  en 
dépit  de  la  théorie  de  M.  K.  Boetticher,  qui  propose  d'y  voir  simplement 
les  familles  des  Eupatrides  assistant  aux  préparatifs  de  la  fête  Comme 


BAS-RELIEF    DES  DIEUX. 
Fragment  de  la  frise  Est.  (Athènes.) 


dans  les  frontons,  le  sculpteur  ne  s'est  pas  attaché  à  multiplier  les  attri- 
buts, à  rendre  les  dieux  reconnaissables  pour  l'œil  le  moins  attentif,  et 
c'est  seulement  par  l'examen  des  types  figurés  qu'on  peut  essayer  de 
déterminer  les  noms  des  divinités2.  Voici,  dans  le  groupe  de  gauche, 

1.  K.  Boetticher,  Der  Zophorus  am  Parthenon;  1876. 

2.  M.  von  Duhn  a  proposé  un  système  d'interprétation  d'après  lequel  Phidias 
aurait  groupé,  sur  la  frise  orientale,  les  divinités  dont  les  sanctuaires  entouraient 
l'Acropole.  Le  choix  des  divinités  lui  aurait  été  inspiré  par  des  raisons  religieuses. 
{Die  Gôiterversammlung  am  Ostfries  am  Parthenon  :  Arch.  Zeitung,  1 885,  p.  99-106.) 
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Zeus  assis  sur  un  trône  à  dossier,  emblème  de  sa  souveraineté  ;  Héra  se 
tourne  vers  lui,  écartant  d'un  geste  élégant  les  plis  de  son  voile,  et  Iris  se 
tient  debout  près  du  couple  divin.  Plus  loin,  Arès,  les  mains  croisées 
autour  de  son  genou,  dans  une  pose  familière,  et  Déméter,  tenant  le 
flambeau  des  initiations  éleusiniennes ;  enfin  Dionysos,  s'appuyant  ami- 
calement sur  l'épaule  d'Hermès,  tous  deux  représentés  sous  les  traits  de 
beaux  jeunes  gens  imberbes.  Le  groupe  de  droite  montre  Athéna  sans 
armes,  vêtue  du  costume  des  jeunes  filles  athéniennes1,  et  près  d'elle 
Héphaistos  ;  puis  Poséidon  et  Apollon,  Peitho  et  Aphrodite  avec  le 
jeune  Eros  debout  devant  elle.  Invisibles  aux  yeux  des  hommes,  mais 
présents  néanmoins  à  la  cérémonie  sacrée,  les  Olympiens  semblent  con- 
templer la  belle  ordonnance  du  cortège  qui  vient  s'arrêter  à  leurs  pieds. 
Suivant  l'ingénieuse  remarque  de  M.  Murray  2,  le  sculpteur  a  fait  de 
l'assemblée  des  dieux  le  point  central  vers  lequel  convergent  lés  deux 
rangs  de  la  procession;  un  peintre,  usant  plus  librement  des  ressources 
de  la  perspective,  aurait  traduit  la  même  idée  en  groupant  les  dieux  en 
demi-cercle  à  l'arrière-plan  du  tableau. 

A  droite  et  à  gauche  du  groupe  central,  les  personnages  qui  forment 
la  tête  du  cortège  ont  déjà  fait  halte.  Vêtus  de  l'himation  aux  larges  plis, 
appuyés  sur  de  longs  bâtons,  dans  l'attitude  que  prêtent  souvent  aux 
Athéniens  de  la  classe  aisée  les  peintres  de  vases  du  ve  siècle,  ils  causent 
entre  eux  et  semblent  attendre  le  reste  de  la  procession.  On  y  reconnaît 
les  magistrats  de  la  cité,  les  archontes,  les  hiéropes,  les  ordonnateurs 
officiels  de  la  fête,  tous  ceux  enfin  à  qui  leurs  fonctions  donnent  le  droit 
de  figurer  aux  premiers  rangs.  L'un  d'eux  tient  une  corbeille  contenant 
peut-être  le  couteau  destiné  à  frapper  les  victimes,  et  il  s'apprête  à  la 
remettre  aux  canéphores  qui  s'avancent.  On  sait  que  le  rôle  de  cané- 
phores  était  dévolu  aux  jeunes  filles  des  plus  nobles  familles  d'Athènes, 
qui  portaient  aux  Panathénées  les  corbeilles  renfermant  les  accessoires  du 
sacrifice.  Les  voici,  en  effet,  vêtues  de  tuniques  aux  longs  plis  rigides, 
marchant  d'un  pas  mesuré,  la  tête  un  peu  inclinée,  dans  une  attitude 
charmante  de  grâce  et  de  modestie,  avec  la  réserve  qui  convient  à  la  jeune 
fille  athénienne,  sévèrement  élevée  derrière  les  portes  du  gynécée.  Der- 
rière elles  marchent  les  femmes  métèques,  de  condition  inférieure, 

1.  Le  Louvre  possède  un  fragment  de  plaque  de  terre  cuite  où  est  reproduite 
l'Athéna  de  la  frise.  (Waldstein,  Essays  on  the  art  of  Pheidias,  pl.  IX.) 

2.  Greek  sculpture,  t.  II,  p.  27.  Cf.  Revue  archéologique,  t.  XXXVIII,  p.  1 3g. 


SPONDOPHORES. 
Fragment  de  la  frise  Nord.  (Athènes.) 
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portant  les  brûle-parfums,  les  vases,  les  phiales  de  métal,  tout  le  maté- 
riel qui  servira  au  sacrifice.  A  l'angle  gauche  de  la  frise,  un  héraut  se 
retourne  comme  pour  inviter  ceux  qui  suivent  à  presser  le  pas,  et  dès 
lors  c'est  sur  les  faces  latérales  que  se  continue  la  procession. 

Les  parties  nord  et  sud  de  la  frise  offrent  les  mêmes  groupes;  sans 
les  décrire  en  détail,  il  nous  suffira  d'en  rappeler  l'ordonnance.  D'abord 
viennent  les  victimes,  vaches,  taureaux  et  brebis,  conduites  par  des 
jeunes  gens  tantôt  demi-nus,  tantôt  strictement  drapés  jusqu'au  menton 
dans  les  plis  de  leur  himation  :  ce  sont  les  victimes  offertes  par  la  cité 
ou  envoyées  par  les  colonies  athéniennes,  suivant  l'obligation  qu'Athènes 
impose  formellement  à  chaque  colonie  fondée  par  elle  1 .  Ensuite  défilent 
les  scaphéphores  choisis  parmi  les  métèques,  et  qui,  vêtus  de  tuniques 
rouges,  portent  des  bassins  de  bronze  et  d'argent  remplis  de  gâteaux  de 
miel  et  de  farine  destinés  au  sacrifice  ;  puis  les  spondophores,  tenant 
chacun  de  la  main  gauche  l'anse  de  l'amphore  posée  sur  son  épaule.  La 
suite  du  cortège  comprend  les  musiciens,  joueurs  de  flûte  ou  de  cithare, 
et  les  thallophores,  recrutés  parmi  les  vieillards  les  plus  beaux  des  tribus 
athéniennes,  et  qui  figurent  dans  le  cortège  tenant  à  la  main  des  branches 
d'olivier.  Enfin  commence  le  défilé  des  chars  et  des  cavaliers.  Les  chars 
sont  montés  par  des  cochers  en  longue  tunique  et  par  des  hoplites  en 
armes,  qui  ont  pris  part  au  concours  des  «  chars  de  guerre  »  dans  le 
stade  panathénaïque ;  l'attitude  des  personnages  qui,  sur  la  frise  nord, 
semblent  descendre  des  chars  ou  y  remonter,  rappelait,  par  une  allusion 
fort  claire  pour  tous  les  Athéniens,  la  course  des  apobates,  partie 
essentielle  des  concours  ouverts  aux  grandes  Panathénées.  Derrière  les 
chars,  les  cavaliers  s'avancent  au  galop.  Les  uns,  correctement  alignés 
par  files  de  six,  comme  un  escadron  de  cavalerie  dans  une  parade  mili- 
taire, représentent  peut-être  la  cavalerie  régulière,  faisant  escorte  au 
cortège  sous  le  commandement  de  ses  hipparques  et  de  ses  phylarques. 
Les  autres,  au  contraire,  galopent  librement,  faisant  piaffer  leurs  chevaux 
sans  souci  de  conserver  leur  rang;  des  ordonnateurs  de  la  fête,  à  pied 
au  milieu  d'eux,  essaient  de  rétablir  l'ordre,  et  de  ramener  cette  troupe 
brillante  à  une  allure  plus  mesurée.  Sur  la  frise  occidentale,  le  mouve- 
ment se  ralentit,  et,  dit  justement  Beulé,  «  nous  assistons  aux  préparatifs 
et  à  la  toilette  des  acteurs.  Quelques  jeunes  Athéniens,  déjà  montés, 

i.  Voyez  par  exemple  l'inscription  relative  à  la  colonie  de  Bréa:  Corpus  Inscf 
A  tticarum,  I,  n°  3g. 
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essaient  leurs  chevaux,  et  vont  rejoindre  le  gros  de  la  marche,  qui  court 
sur  le  côté  du  nord.  D'autres  se  font  amener  leurs  coursiers,  contiennent 
leur  fougue,  les  brident,  les  caressent.  Quelques-uns  se  parent  pour  la 
fête,  en  causant  avec  leurs  compagnons.  Il  y  a  même  des  détails  d'une 
intimité  et  d'un  naturel  qui  montrent  un  art  bien  sûr  de  lui-même.  Un 


T H  É  ORES    E  L     V  I  C  T  I  M E S . 
Fragment  de  la  frise  Sud.  (Musée  Britannique. ) 


Athénien  passe  sa  tunique  de  la  même  manière  que  nous  passons  nos 
chemises;  et,  plus  loin,  un  cheval  laissé  libre  chasse  d'un  mouvement  de 
tête  les  mouches  qui  lui  piquent  la  jambe  1 .  » 

Les  gravures  que  nous  plaçons  sous  les  veux  du  lecteur  nous  dis- 
pensent d'insister  plus  longuement  sur  la  célèbre  cavalcade  du  Parthénon. 
Aussi  bien  la  description  de  cet  admirable  morceau  est  comme  un  des 

i.  Bculc,  L'Acropole  d'Athènes,  t.  II,  p.  160,  161. 
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lieux  communs  de  l'histoire  de  Part  grec.  Remarquez  seulement  quelle 
place  importante  la  cavalcade  occupe  dans  la  frise.  A  coup  sûr  le  motit 
est  éminemment  plastique,  et  le  sculpteur  ne  pouvait  le  développer  avec 
trop  de  complaisance";  mais  aussi  nul  sujet  n'était  mieux  fait  pour  plaire 
aux  Athéniens.  Cette  troupe  d'une  si  fière  prestance,  c'est  la  cavalerie 


THALLOPHORES. 
Fragment  de  La  frise  Nord.  (Athènes.) 

attique,  réorganisée  par  Périclès  avec  un  soin  tout  particulier  ;  c'est  la 
fleur  de  la  jeunesse  athénienne.  Dans  cette  troupe  d'élite,  dont  les  cadres 
étaient  encore  fort  restreints  au  ve  siècle,  figuraient  tous  les  jeunes  gens 
appartenant  aux  plus  illustres  familles  d'Athènes,  tous  ceux  qui  par  leur 
richesse,  par  le  luxe  de  leurs  montures1,  provoquaient  l'attention  du 

i.  Les  Nuées  d'Aristophane  nous  font  connaître  le  goût  passionné  de  la  jeu- 
nesse athénienne  pour  les 'chevaux  de  luxe  (vers  63  et  1 2  5). 
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public.  La  peinture  de  vases  nous  fournit  l\  ce  sujet  la  matière  de  curieux 
rapprochements.  Sur  les  belles  coupes  attiques  du  ve  siècle,  il  n'est  pas 
rare  de  trouver  la  représentation  de  jeunes  gens  à  cheval,  portant  le 
costume  des  cavaliers  athéniens,  les  bottines  à  retroussis,  le  pétase  et  la 
chlamyde  ou  le  manteau  orné  d'une  riche  bordure.  Une  belle  coupe  peinte 
par  Euphronios1  montre  à  l'intérieur  un  de  ces  cavaliers  désignés  par 


CHAR    D'A  PO  BATE. 
Fragment  de  la  frise  Nord.  (Athènes.) 


l'inscription  :  «  Léagros  est  beau  ».  Ailleurs,  sur  une  hvdrie  du  Musée 
Grégorien,  le  même  Léagros  est  associé  à  Olympiodoros.  Les  noms  de 
ces  jeunes  gens,  que  leur  beauté  et  leur  élégance  rendaient  si  populaires, 
reviennent  constamment  sous  le  pinceau  des  peintres  de  vases  de  cette 

i.  Monuments  inédits  publics  par  la  Section  française  de  l'Inst.  Archéologique, 
pl.  XV  et  XVI.  Cf.  Klein,  Enphronios,  p.  25  et  suivantes.  (Dei:h"chri/tcn  der  Kais. 
Akademie  der  Wisscnschaftcn.  Vienne,  1879,  t.  XXIX.) 
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époque.  Léagros,  Glaucon,  Memnon,  Hipparchos,  Mégaclès,  faisaient 
paitie  de  la  jeunesse  aristocratique  de  la  ville  et  tenaient  à  honneur  de 
figurer  dans  les  rangs  de  la  cavalerie.  On  voit  qu'en  donnant  à  la  caval- 
cade une  telle  importance  dans  la  frise  du  Parthénon,  Phidias  s'inspirait 
des  idées  courantes  et  traduisait  la  prédilection  particulière  que  la  popu- 
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lation  d'Athènes  témoignait  à  ce  corps  d'élite.  Dans  ces  admirables  cava- 
liers, maniant  avec  une  suprême  aisance  leurs  chevaux  pleins  de  feu,  qui 
se  cabrent  sous  leur  main,  et  les  emportent  au  rythme  régulier  du  galop 
de  parade,  l'Athènes  de  Périclès  reconnaissait  avec  orgueil  les  plus  beaux 
et  les  plus  brillants  de  ses  enfants. 


La  frise  du  Parthénon  reproduit-elle  exactement  la  procession  des 
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Fragment  de  la  frise  Nord.  (Musée  Britannique.) 


le  vaisseau  sacré  ne  figurent  dans  la  procession  de  marbre.  Aucune  place 

i.  Nous  ne  mentionnerons  qu'en  passant  la  théorie  de  M.  Boetticher,  qui 
reconnaît  dans  la  frise  non  pas  la  procession  elle-même,  mais  les  préparatifs  et 
comme  la  répétition  de  la  fête.  (Der  Zophorus  am  Parthcnon.)  M.  Curtius  incline  à  s'y 
rallier.  Hist  Grecque,  trad.  Bouché-Leclercq,  t.  II,  p.  G?;.)  Nous  avons  adopté  une 
interprétation  toute  différente  en  reconnaissant  à  la  partie  orientale  les  apprêts  du 
sacrifice. 
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n'y  est  faite  à  la  population  d'Athènes  qui  suivait  le  cortège.  On  sait  en 
outre  que  ni  les  chars  ni  les  cavaliers  ne  pénétraient  sur  l'Acropole:  or, 
c'est  là  que  s'accomplit  le  sacrifice  dont  les  apprêts,  représentés  sur  la 
frise  orientale,  forment  comme  le  point  central  de  la  composition. 
Phidias  a  donc  très  librement  interprété  le  sujet  qu'il  traitait;  il  a  choisi 
et  groupé  dans  un  vaste  ensemble  les  traits  les  plus  saillants,  indiquant 
sommairement  les  uns,  accusant  plus  fortement  les  autres,  en  un  mot 
faisant  œuvre  d'artiste,  et  non  d'historien.  C'est  là,  au  reste,  une  tradi- 
tion constante  dans  l'art  grec,  jusqu'à  l'époque  des  successeurs 
d'Alexandre,  et  elle  explique  en  partie  sa  puissante  originalité.  L'art 
grec  du  v3  et  du  ive  siècle  n'a  jamais  connu  ce  souci  d'exactitude  maté- 
rielle qui  pèse  sur  des  arts  moins  libres,  celui  de  l'Assyrie  par  exemple  ; 
il  use  de  conventions,  acceptées  par  tous,  et  qui  lui  permettent  une  sin- 
gulière aisance.  On  n'imagine  pas  Phidias  reproduisant  trait  pour  trait 
tous  les  détails  de  la  procession  des  Panathénées,  avec  l'exactitude  naïve 
et  monotone  d'un  sculpteur  assyrien  retraçant  sur  des  dalles  d'albâtre 
les  exploits  d'un  conquérant. 

On  a  souvent  remarqué  le  mélange  d'idéal  et  de  réalité  qui  caractérise 
la  frise,  et  dont  suffirait  à  témoigner  la  présence,  au  milieu  des  hommes, 
du  groupe  des  dieux.  Lors  même  que  le  sculpteur  s'inspire  de  la  vie 
réelle,  il  n'abdique  pas  sa  liberté.  Considérez  par  exemple  la  cavalcade  : 
certains  détails  d'ajustement  sont  à  coup  sûr  empruntés  à  la  tenue 
équestre  des  Athéniens.  Ces  casques  à  aigrettes  et  ces  cuirasses,  ces 
pétases  à  larges  bords,  ces  bonnets  de  peau  de  renard,  ces  bottines  à 
retroussis  flottants,  le  sculpteur  pouvait  tous  les  jours  les  voir  dans 
l'hippodrome  où  évoluait  la  cavalerie  athénienne.  Mais  voici  d'autre  part 
des  cavaliers  entièrement  nus,  ou  vêtus  seulement  de  chlamydes  flot- 
tantes, qui  laissent  à  découvert  des  corps  d'une  souplesse  et  d'une  élégance 
admirables.  L'artiste  a  fait  une  large  part  à  la  convention.  La  vie  réelle 
lui  a  seulement  fourni  des  éléments  de  variété,  qui  répartis  çà  et  là  par 
une  main  de  maître  dans  la  cavalcade  idéale,  en  écartent  l'uniformité  et 
la  monotonie.  C'est  là  le  secret  de  cette  grâce  inimitable  répandue  sur 
les  figures  de  la  frise.  Ces  personnages  si  vivants  ont  comme  une  réalité 
immatérielle.  Cette  procession  sacrée  dont  l'harmonieuse  ordonnance  se 
déroule  lentement,  ce  cortège  de  cavaliers  s'avançant  à  flots  pressés  et 
tumultueux,  semblent  se  mouvoir  dans  une  atmosphère  idéale,  sous  la 
lumière  d'un  ciel  divin. 
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En  décrivant  sommairement  la  frise,  nous  avons  essayé  de  montrer 
quelle  parfaite  unité  de  pensée  révèle  la  composition.  Aussi  n'hésitons- 
nous  pas  à  reconnaître,  dans  ce  vaste  ensemble,  d'une  ordonnance  si 
magistrale,  l'inspiration  de  Phidias.  C'est  lui  qui  a  dessiné  le  plan.  C'est 
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à  son  influence  directe  que  la  frise  doit  ses  caractères  les  plus  originaux  : 
la  continuité  du  mouvement  remplaçant  la  disposition  par  groupes  isolés 
qu'on  observe  encore  dans  la  frise  du  Théséion  ;  un  parti  pris  de  peintre 
appliqué  pour  la  première  fois  à  la  sculpture  en  bas-relief;  des  figures 
placées  sur  plusieurs  plans,  comme  dans  la  cavalcade,  avec  une  hardiesse 
inconnue  aux  maîtres  archaïques.  Mais  si  la  conception  de  la  frise  appar- 
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tient  à  Phidias,  l'exécution  est  à  coup  sûr  une  œuvre  collective.  Les  bas- 
reliefs  du  Parthénon  sont  comme  le  manifeste  de  l'école  de  Phidias;  ils 
sont  sortis  de  l'atelier  du  maître.  Malgré  le  zèle  qu'ils  ont  mis  à  s'assi- 
miler la  manière  du  grand  sculpteur,  ses  élèves  étaient  pourtant  de  force 
inégale;  certaines  parties  de  la  frise  dénotent  un  faire  timide  et  sec,  qui 
contraste  avec  le  style  libre  et  aisé  de  la  plupart  des  autres  bas-reliefs. 
Nous  n'insisterons  pas  sur  ces  inégalités  ;  aussi  bien,  pour  apprécier  le 
style  de  la  frise,  pour  mesurer  la  part  de  nouveauté  que  l'école  de  Phidias 
a  introduite  dans  la  technique  du  bas-relief,  il  convient  de  considérer 
beaucoup  plutôt  les  morceaux  de  l'art  le  plus  achevé. 

Avant  Phidias,  les  artistes  athéniens  avaient  déjà  déployé  dans  l'art 
du  bas-relief  les  qualités  les  plus  précieuses.  La  stèle  du  Discobole,  le 
marbre  de  l'Acropole  représentant  une  femme  montant  sur  un  char, 
trahissent  une  recherche  d'élégance,  un  goût  pour  la  finesse  qui  sont 
bien  attiques.  Mais  rapprochez  ces  œuvres  archaïques  des  sculptures  du 
Parthénon  :  vous  sentirez  quelles  qualités  nouvelles  ont  surgi  sous 
l'influence  d'un  maître,  quelle  souplesse  et  quelle  largeur  ont  succédé  à 
ce  faire  minutieux  auquel  se  complaisaient  les  vieux  sculpteurs  d'Athènes. 
Le  bas-relief  a  pris  une  vie  et  une  couleur  singulières,  sans  que  le  senti- 
ment de  la  grâce  y  ait  rien  perdu.  Avec  une  saillie  peu  accusée,  l'effet  a 
toute  sa  valeur.  Un  jeu  savant  d'ombres  et  de  lumières  rend  toutes  les 
nuances  de  la  forme;  une  touche  grasse  et  sobre  à  la  fois  en  exprime 
toutes  les  délicatesses.  Ainsi  conçu,  le  bas-relief  a  un  charme  et  une 
saveur  qui  ne  s'analysent  pas.  Il  est  impossible  de  rendre  avec  des  mots 
l'exquise  élégance  de  ces  draperies  aux  plis  si  librement  jetés,  la  vérité  de 
ces  attitudes  d'une  aisance  si  naturelle  et  si  peu  cherchée,  le  sentiment 
de  la  vie  qui  éclate  dans  les  moindres  gestes,  et  par-dessus  tout  cette 
noblesse  et  cette  grâce  qui  réalisent  dans  la  plastique  toutes  les  qualités 
que  nous  résumons  d'un  mot  :  l'atticisme. 

Ce  style  nouveau,  inauguré  par  les  élèves  de  Phidias,  était  tout  à  fait 
particulier  à  l'Attique  ;  aussi  ne  tarde-t-il  pas  à  y  prédominer.  En  Grèce, 
plus  que  partout  ailleurs,  l'art  industriel  s'est  toujours  inspiré  du  grand 
art  et  en  a  reflété  les  caractères.  On  peut  mesurer  la  popularité  d'un  maître 
à  l'influence  qu'il  a  exercée  sur  les  artistes  de  condition  et  de  talent  plus 
modestes,  qui  sculptaient  les  monuments  funéraires,  les  bas-reliefs  votifs, 
les  en-tête  de  stèle,  en  un  mot  sur  les  simples  marbriers.  Il  n'est  pas 
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douteux  que  la  frise  du  Parthénon  ait  contribué  pour  une  large  part  à 
élever  le  niveau  de  la  sculpture  industrielle.  Dans  la  seconde  moitié  du 
ve  siècle,  les  bas-reliefs  qui  décorent  les  stèles  où  sont  gravés  les  décrets 
officiels  dénotent  un  style  très  libre  et  très  élégant,  et  l'on  voit  appa- 
raître ces  belles  stèles  funéraires,  dont  les  fouilles  du  Céramique  nous 
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ont  livré  d'admirables  spécimens.  Ce  n'est  pas  seulement  par  les  qualités 
de  l'exécution  qu'elles  se  rapprochent  des  bas-reliefs  du  Parthénon.  Les 
types  traités  par  les  sculpteurs  ont  le  caractère  idéal,  la  dignité  tran- 
quille des  personnages  de  la  frise  ;  ils  en  ont  aussi  quelques-uns  des 
traits  les  plus  particuliers.  On  connaît  par  exemple  cette  figure  d'un 
homme  d'âge  mûr,  drapé  avec  aisance  dans  l'himation  qui  laisse  à 
découvert  le  buste  et  les  bras  :  c'est,  sur  les  stèles  funéraires,  le  type 
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classique  de  l'Athénien.  Or,  c'était  sous  les  mêmes  traits  que  l'école  de 
Phidias  avait  représenté  au  Parthénon  les  vieillards  thallophores  et 
les  magistrats  de  la  cité  ,.  Voici  une  imitation  plus  directe  encore. 
Un  bas-relief  votif  trouvé  au  Pirée,  représentant  un  apobate  vain- 
queur aux  jeux  panathénaïques,  reproduit  presque  exactement  un  frag- 
ment de  la  frise  nord  :  le  marbrier  n'a  pas  trouvé  de  meilleur  modèle, 


BAS-RELIEF    VOTIF    TROUVÉ    AU  PIREE 


et,  lui  aussi,  il  s'est  inspiré  d'une  œuvre  populaire  entre  toutes-.  Les 
peintres  de  vases  ont  également  fait  des  emprunts  à  la  frise,  témoin  la 
peinture  d'un  vase  de  Nola  dont  le  sujet  est  inspiré  par  une  des  figures 
de  la  façade  occidentale3.  Ainsi,  les  sculptures  du  Parthénon  ont  été 

1 .  Pour  l'influence  exercée  par  l'école  de  Phidias  sur  la  de'coration  des  stèles  funé- 
raires, voir  Waldstein,  Essays  on  the  art  of  Plieidias,  p.  291  et  suivantes,  et  M"  Lucy 
Mitchell,  History  of  ancient  sculpture,  p.  37Q-383. 

2.  Nous  avons  décrit  ailleurs  ce  bas-relief:  Bulletin  de  correspondance  hellénique, 
1 883,  p.  458-462.  C'est  à  l'obligeance  de  M.  Foucart  que  nous  devons  de  pouvoir  en 
placer  ici  une  reproduction. 

3.  C.  Robert,  Arch.  Zeitung,  1878,  pl.  XXII. 
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longtemps,  pour  les  artistes  d'Athènes,  comme  l'œuvre  classique  par 
excellence.  On  n'est  pas  surpris  que  le  reflet  de  cet  art  magistral,  péné- 
trant dans  les  plus  modestes  ateliers,  ait  communiqué  à  la  sculpture 
industrielle  de  la  fin  du  vc  siècle  ces  qualités  d'élégance  et  de  noblesse 
qui  donnent  au  moindre  bas-relief  la  saveur  du  grand  style. 


FRAGMENT    DE    LA    FRISE    DU    PARTHENON,     COTE  EST. 

(Musée  Britannique.) 


CHAPITRE  V 

Les  dernières  années  de  la  vie  de  Phidias.  —  Contradictions  et  obscurité  des 
témoignages  anciens.  —  Le  procès  de  Phidias  à  Athènes.  —  Son  départ  pour 
I'Elide  et  son  séjour  à  Olympie.  —  La  statue  chryséléphantine  de  Zcus  Olympien. 
—  Œuvres  de  date  incertaine.  —  La  mort  de  Phidias.  —  Conclusion. 

C'est  en  438  que  la  statue  d'or  et  d'ivoire  d'Athéna  est  consacrée 
dans  le  Parthénon;  cette  date  marque  aussi  la  fin  des  travaux  du  temple, 
dont  la  décoration  sculpturale  était  complète.  A  partir  de  ce  moment, 
les  monuments  de  l'Acropole  ne  nous  offrent  plus  aucune  trace  de 
l'activité  de  Phidias;  la  construction  des  Propylées,  qui  suit  de  près 
celle  du  Parthénon,  n'exige  pas  la  présence  d'un  sculpteur,  et  nous 
savons  du  reste  que  Phidias  n'a  pu  mettre  la  main  aux  bas-reliefs  de 
l' Krechthcion  exécutés  beaucoup  plus  tard.  Son  rôle  dans  les  grands 
travaux  de  Périclès  semble  donc  terminé  ;  et  ici  commence,  pour  lui, 
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une  dernière  période  pleine  d'obscurités.  Ce  n'est  pas  que  les  témoi- 
gnages anciens  nous  fassent  défaut  et  que  l'antiquité  n'ait  rien  à  nous 
apprendre  sur  les  dernières  années  de  Phidias;  mais  les  récits  des 
écrivains  grecs  accusent  de  telles  contradictions,  qu'il  est  difficile  de 
faire  la  part  de  la  légende  et  celle  de  la  vérité.  L'érudition  moderne  s'est 
maintes  fois  attaquée  à  ce  problème  compliqué  sans  que  les  solutions 
proposées  s'accordent  toujours  entre  elles.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de 
les  examiner  en  détail,  et  de  procéder  à  un  examen  critique  des  textes; 
nous  nous  bornerons  à  exposer  la  question,  et  à  conclure  dans  le  sens 
qui  nous  paraîtra  le  plus  juste. 

Il  n'est  pas  douteux  que  les  travaux  du  Parthénon  aient  donné  lieu  à 
une  accusation  judiciaire  dirigée  contre  Phidias,  à  l'instigation  des 
ennemis  de  Périclès.  Dans  une  comédie  d'Aristophane,  la  Paix,  repré- 
sentée en  421,  on  trouve  une  brève  allusion  à  ces  événements2.  Le  poète 
comique  laisse  entendre  que  le  procès  de  Phidias  fut  une  des  causes  de 
la  guerre  du  Péloponnèse.  Voici  les  paroles  qu'il  prête  à  Hermès, 

1.  Outre  les  ouvrages  que  nous  avons  souvent  cités,  voyez  Sauppe  :  Gœttinger 
Nachrichten,  1867,  p.  173;  Petersen  :  Arch.  Zeitung,  1867,  p.  22;  E.  Gurtius  :  ibid., 
1877,  P-  l^4.)  Brunn  :  Berichte  der  bayer.  Akademie  der  Wissenschaften,  1878, 
p.  460,  et  le  mémoire  de  M.  Muller-Struhing,  cité  plus  loin.  Nous  devons  aussi 
signaler  l'important  travail  de  M.  G.  Loeschcke,  Phidias  Tod  und  die  Chronologie  des 
Olympischcn  Zens  (dans  les  Historische  UntersucJiungen  dédie'es  à  Arnold  Schaefer, 
1 883,  p.  25-46).  Les  conclusions  de  M.  G.  Loeschcke  sont  fort  originales,  et  elles  sont 
déduites  avec  la  science  la  plus  ingénieuse.  L'auteur  s'attache  à  prouver  l'authen- 
ticité du  récit  de  Plutarque,  qui  serait  écrit  d'après  les  pièces  officielles  du  procès 
recueillies  par  Grateros.  Il  s'efforce  aussi  de  montrer  que  les  divergences  entre  le  texte 
de  Plutarque  et  celui  de  Philochore  sont  plus  apparentes  que  réelles,  et  qu'il  n'y  a  eu. 
en  réalité  qu'une  seule  accusation,  celle  de  concussion  sur  l'argent  du  trésor  sacré, 
et  d'impiété.  Suivant  M.  Loeschcke,  Phidias  serait  mort  en  prison  au  cours  du  procès, 
pendant  l'année  438,  c'est-à-dire  l'année  même  de  la  dédicace  de  l'Athéna  Parthénos. 
Dès  lors  l'exécution  du  Zeus  olympien  se  placerait  beaucoup  plus  tôt;  la  statue 
aurait  été  achevée  en  448/7,  et  c'est  à  ce  moment  qu'après  un  séjour  en  Elide, 
Phidias  serait  revenu  à  Athènes  pour  diriger  les  travaux  du  Parthénon.  Les  argu- 
ments de  M.  Loeschcke  sont  fort  habilement  disposés  ;  il  faut  cependant  reconnaître 
que  les  objections  que  nous  signalons  plus  loin  n'en  subsistent  pas  moins.  Le  texte 
de  Plutarque  fait  allusion  à  deux  procès  consécutifs,  le  premier  relatif  à  l'emploi  de 
l'or  pour  la  statue  d'Athéna,  le  second  à  l'accusation  d'impiété,  ce  qui  est  peu  vrai- 
semblable. D'autre  part,  une  tradition  formelle,  suivie  par  Pausanias,  place  la  date 
du  voyage  de  Phidias  en  Elide  vers  l'année  436.  C'est  un  témoignage  dont  on  ne 
saurait  méconnaître  la  valeur. 

2.  La  Paix,  vers  6o3  et  suivants.  Les  termes  dont  se  sert  Aristophane  à  propos 
du  procès  de  Phidias  sont  très  vagues  :  «  ..  <I»ôtôtaç  Tipâ^a;  xax&ç...  » 

GRÈCE.  —  SCULPTEURS.  PHIDIAS.  —  J 
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s'adressant  au  chœur,  composé  d'Athéniens  :  «  Le  malheur  de  Phidias 
porta  la  première  atteinte  à  la  paix  ;  ensuite  Périclès,  craignant  départager 
cette  mauvaise  fortune,  et  redoutant  la  mobilité  de  votre  humeur,  mit  la 
ville  en  feu  pour  éviter  d'être  frappé  lui-même.  »  Les  paroles  d'Aristo- 
phane nous  apportent  l'écho  des  accusations  passionnées  dont  Périclès 
avait  été  l'objet  au  début  de  la  guerre.  C'était,  affirmait-on,  pour  sortir 
d'embarras,  qu'il  avait  engagé  la  lutte  au  dehors;  accusé,  lui  aussi,  de 
détournements,  obligé  de  justifier  de  l'emploi  des  fonds  publics 
dont  il  avait  eu  le  maniement,  il  avait  provoqué  la  guerre,  et,  suivant 
l'énergique  expression .  d'Aristophane,  «  allumé  un  tel  incendie,  que  la 
fumée  fit  pleurer  les  yeux  de  tous  les  Grecs  ».  A  tort  ou  à  raison, 
l'opinion  publique,  exaltée  par  les  malheurs  de  la  guerre,  rapprochait 
ces  faits  entre  lesquels  elle  établissait  un  rapport  étroit  :  le  procès  de 
Phidias,  le  danger  que  créaient  pour  Périclès  les  attaques  incessantes  de 
ses  ennemis  politiques,  et  la  guerre  du  Péloponnèse,  dont  le  décret 
contre  les  Mégariens,  rendu  sur  la  proposition  de  Périclès,  avait  donné 
le  signal. 

Le  témoignage  d'Aristophane,  si  précieux,  puisqu'il  émane  d'un 
contemporain,  ne  nous  apprend  pas  quel  est  ce  «  malheur  de  Phidias  ». 
Plutarque  le  raconte  au  contraire  avec  beaucoup  de  détails,  dans  un  récit 
où  il  suit  la  tradition  conservée  par  l'historien  grec  Ephore  Les 
ennemis  de  Périclès  s'attaquent  d'abord  à  Phidias,  «  pour  essayer  sur 
lui  quel  jugement  le  peuple  porterait  sur  Périclès  lui-même».  Ils  poussent 
un  artiste  obscur,  nommé  Ménon,  qui  avait  travaillé  sous  les  ordres  de 
Phidias,  à  le  dénoncer.  Ménon  vient  à  l'agora,  s'assied  en  suppliant 
près  de  l'autel  des  douze  dieux,  et  demande  qu'il  lui  soit  permis  de 
formuler  une  accusation  contre  le  sculpteur.  Le  peuple  l'y  autorise,  et. 
devant  l'assemblée,  un  procès  est  instruit  contre  Phidias,  accusé  d'avoir 
dérobé  une  partie  de  l'or  destiné  à  la  statue  de  la  Parthénos.  «  Mais, 
ajoute  Plutarque,  on  ne  put  faire  la  preuve  du  vol.  Phidias,  sur  le 
conseil  de  Périclès,  avait  dès  le  début  travaillé  et  disposé  l'or  de  telle 
façon  qu'il  fût  possible  de  l'enlever  et  d'en  constater  le  poids,  ce  que 
-Périclès  ordonna  aux  accusateurs  de  faire.  »  Ce  grief  écarté,  les  ennemis 
du  grand  homme  d'Etat,  jaloux  de  la  gloire  toujours  croissante  de 
Phidias,  en  imaginent  un  autre.  Le  sculpteur  est  accusé  d'impiété  pour 
avoir  reproduit,  sur  le  bouclier  d'Athéna  Parthénos,  son  propre  portrait 

i.  Plutarque,  Vie  de  Périclès,  3i. 
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et  celui  de  Périclès.  «  Phidias,  dit  Plutarque,  fut  jeté  en  prison,  et  y 
mourut  de  maladie,  ou  bien,  suivant  quelques-uns,  du  poison  que  les 
ennemis  de  Périclès  lui  donnèrent  pour  avoir  occasion  de  calomnier  ce 
dernier.  Quant  à  l'accusateur  Ménon,  le  peuple  lui  accorda  l'atélie 
(exemption  de  certains  impôts),  sur  une  proposition  de  Glycon,et  ordonna 
aux  stratèges  de  veiller  sur  sa  sûreté  ».  Le  récit  de  Plutarque,  sauf  en  ce 
qui  a  trait  à  la  mort  de  Phidias,  est  confirmé  par  Diodore  de  Sicile  1  ;  les 
deux  écrivains  ont  certainement  puisé  à  la  même  source. 

Voilà  une  narration  fort  complète;  ce  luxe  de  détails  précis  lui  donne 
un  certain  air  de  vérité,  et  la  tradition  rapportée  par  Plutarque  a  été 
longtemps  acceptée.  Toutefois,  des  travaux  récents  ont  beaucoup  con- 
tribué à  en  diminuer  le  crédit.  Depuis  que  M.  Sauppe  a  le  premier  élevé 
des  doutes  sur  l'authenticité  du  récit  de  Plutarque,  on  le  considère 
généralement  comme  fort  suspect.  En  ce  qui  touche  l'accusation  de 
détournement  commis  sur  l'or  destiné  à  la  statue  d'Athéna,  l'invrai- 
semblance est  manifeste.  Gomment  les  ennemis  de  Phidias  auraient-ils 
ignoré  ce  qui  n'était  un  mystère  pour  personne,  à  savoir  que  l'or  pouvait 
s'enlever  et  se  peser?  Les  ouvriers  de  Phidias  connaissaient  fort  bien 
cette  disposition  particulière  ;  imagine-t-on  Ménon  formulant  maladroi- 
tement une  telle  accusation,  lorsqu'il  pouvait  prévoir  lui-même  comment 
Phidias  y  répondrait  ?  Le  procès  d'impiété  n'est  guère  plus  vraisem- 
blable. L'exécution  de  la  statue  avait  été  surveillée  par  une  commission 
d'épistates  ;  nombre  d'ouvriers  y  avaient  travaillé,  et  si  Phidias  avait 
réellement  reproduit  sur  le  bouclier  son  propre  portrait  et  celui  de 
Périclès,  ces  deux  figures  n'avaient  pu  échapper  à  tant  de  regards  curieux. 
Gomment  admettre  qu'on  les  découvre  seulement  après  coup,  et  lorsque 
le  premier  complot  des  ennemis  de  Phidias  a  échoué  ?  Nous  n'insis- 
terons pas  sur  ces  objections,  qui  ont  été  présentées  avec  beaucoup  de 
détails  par  M.  Mùller-Strùbing,  dans  un  travail  plein  de  vues  ingé- 
nieuses 2;  ce  qu'on  peut  en  conclure,  c'est  que  le  récit  de  Plutarque  fait 
une  large  place  aux  légendes  qui  couraient  sur  Phidias.  Il  ne  paraît  pas 
douteux  que  les  exégètes,  chargés  de  montrer  aux  visiteurs  les  richesses 
et  les  curiosités  du  Parthénon,  aient  pour  une  bonne  part  contribué  à 
propager  ces  légendes.  Pas  plus  que  nos  modernes  ciceroni,  ils  n'étaient 

1.  Diodore  de  Sicile,  XII,  3g. 

2.  Mùller-Strùbing,  Die  Legenden  vom  Tode  des  Pheidias.  {Jahrbùcher  fur  clas- 
sische  Philologie,  1882,  p.  289  et  suivantes.) 
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gens  à  dédaigner  ce  genre  de  commentaire;  ils  y  ajoutaient  au  besoin. 
En  montrant  aux  visiteurs  le  bouclier  de  la  Parthénos,  ils  pouvaient 
indiquer,  parmi  les  figures  en  relief  qui  le  décoraient,  les  portraits  de 
Phidias  et  de  Périclès,  et  raconter  à  l'appui  de  leur  dire  l'histoire  du 
procès.  Ils  pouvaient  rapporter  l'anecdote  qu'on  trouve  dans  plusieurs 
auteurs  anciens,  et  suivant  laquelle  Phidias  aurait  disposé  son  portrait 
de  telle  sorte,  que  toute  l'armature  intérieure  de  la  statue  y  aboutissait  : 
on  ne  pouvait  l'enlever  sans  compromettre  la  solidité  du  colosse  d'or  et 
d'ivoire1.  Faut-il  s'étonner  que  Plutarque  ait  recueilli  ces  légendes?  Elles 
constituaient  en  réalité  ce  qu'on  savait  de  plus  clair  sur  la  biographie  de 
Phidias.  Le  crédit  qu'elles  trouvaient  auprès  du  public  ne  doit  pas  nous 
surprendre,  si  l'on  songe  que  l'histoire  des  artistes  modernes  contient 
mille  anecdotes  suspectes,  longtemps  acceptées  par  les  biographes,  et 
dont  la  critique  contemporaine  s'attache  à  faire  justice. 

Suivant  une  tradition  différente,  la  vie  de  Phidias  se  serait  terminée  tout 
autrement.  Le  scholiaste  d'Aristophane,  se  fondant  sur  le  témoignage  de 
l'historien  athénien  Philochore,  qui  écrivait  un  siècle  environ  après  les 
événements,  raconte  ainsi  les  faits.  Après  avoir  mentionné  la  consécration 
de  la  statue  d'Athéna,  et  le  procès  de  Phidias,  mis  en  jugement  pour 
avoir  dérobé  une  partie  de  l'ivoire,  il  ajoute  :  «  Phidias  s'enfuit  en 
Elide,  où  il  entreprit,  dit-on,  la  statue  de  Zeus  à  Olympie;  après  l'avoir 
terminée,  il  fut  mis  à  mort  par  les  Eléens  2.  »  Entre  la  version  de  Plutarque 
et  le  récit  de  Philochore,  la  contradiction  est  formelle.  Plutarque  ne  parle 
pas  du  voyage  en  Elide, qui  est  pourtant  certain;  d'autre  part,  si  Phidias 
meurt  en  Elide,  toute  l'histoire  du  procès  d'impiété  et  de  la  mort  de 
l'artiste  dans  une  prison  d'Athènes  doit  être  rejetée.  Cependant,  si  Ton  est 
tenté  d'accepter  la  tradition  conservée  par  Philochore,  elle  accuse  encore 
bien  des  invraisemblances  :  la  fuite  de  Phidias,  qui  sous  le  coup  d'une 

1.  Aristote,  De  Mundo,  6,  p.  33g  B.  Cicéron,  Orator,  71,  234.  Valèrc  Maxime, 
VIIÎ,  14,  6.  Apulée,  De  Mundo,  3-2,  etc. 

2.  Schol.  Aristoph.,  Pax,  v.  6o5.  On  retrouve  un  souvenir  de  cette  tradition  dans 
un  sujet  de  controverse  que  les  rhéteurs  romains  donnaient  à  développer  à  leurs 
élèves,  et  qui  nous  a  été  conservé  par  Sénèque.  (Controvers.  Lib.  VIII ;  contr.  2, 
éd.  Bursian,  p.  424.)  Le  thème  était  le  suivant  :  «  Les  Eléens  ont  reçu  des  Athéniens 
Phidias  qui  doit  faire  le  Jupiter  Olympien;  ils  sont  convenus  de  leur  rendre  ou  bien 
Phidias  lui-même,  ou  bien  cent  talents.  Le  Jupiter  terminé,  les  Eléens  prétendent 
que  Phidias  a  dérobé  une  partie  de  l'or,  et  lui  coupent  les  mains  comme  à  un  sacri- 
lège. Ils  le  rendent  ainsi  mutilé  aux  Athéniens,  qui  réclament  les  cent  talents.  De 
là  une  controverse.  » 
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condamnation,  va  entreprendre  en  Elide  une  statue  chryséléphantine,  au 
risque  d'être  accusé  de  nouveau;  la  mort  du  sculpteur  par  le  fait  des 
Eléens,  alors  que  cette  fin  tragique  n'a  laissé  aucune  trace  dans  les  tradi- 
tions d'Olympie,  et  que  les  Eléens,  —  nous  le  savons  formellement,  — 
honorent  au  contraire  la  mémoire  de  Phidias.  Toutes  ces  incohérences 
ne  laissent  pas  d'être  suspectes.  Plusieurs  érudits  ont  tenté  de  les  expli- 
quer par  une  altération  du  texte  de  Philochore;  un  scholiaste  ignorant, 
peu  au  courant  des  termes  du  droit  attique,  préoccupé  de  mettre  le  récit 
de  Philochore  d'accord  avec  la  tradition  courante,  a  pu  le  dénaturer,  et  la 
vérité  n'apparaît  que  si  on  restitue  dans  son  intégrité  le  texte  de  l'his- 
torien athénien.  C'est  l'hypothèse  que  nous  admettrons,  et  nous  acceptons 
volontiers  les  conclusions  de  M.  Mûller-Strûbing,  qui  propose  de  lire 
ainsi  le  passage  controversé  :  «  Phidias, accusé  d'avoir  trompé  l'Etat  par 
des  comptes  faux...,  fut  mis  en  jugement;  acquitté,  il  passa  en  Elide,  et 
entreprit  la  statue  de  Zeus  à  01ympie;on  dit  qu'après  l'avoir  terminée  il 
mourut,  honoré  par  les  Eléens  *,  » 

Si  cette  restitution  est  fondée,  la  légende  s'évanouit,  avec  son  intérêt 
dramatique,  mais  la  vraisemblance  y  gagne  singulièrement.  Un  fait  tout 
au  moins  est  hors  de  doute,  c'est  le  procès  de  Phidias.  Là-dessus  tous 
les  témoignages  s'accordent,  et  cette  accusation,  qui  attrista  les  dernières 
années  du  grand  artiste,  est  sans  doute  le  «  malheur»  auquel  Aristophane 
fait  allusion.  Mais  quelle  en  fut  au  juste  la  portée  ?  Quels  griefs  les 
ennemis  de  Périclès  imaginèrent-ils  contre  Phidias?  Les  diverses  tradi- 
tions antiques  signalent  des  détournements  commis  sur  l'or  et  l'ivoire 
misa  la  disposition  du  sculpteur;  mais  les  matières  précieuses  employées 
pour  la  statue  d'Athéna  étaient-elles  seules  en  question  ?  Il  ne  faut  pas 
oublier  que  Phidias  dirigeait  tous  les  travaux,  et  devait  avoir  par  suite  le 
maniement  de  sommes  considérables,  pour  l'achat  des  matériaux  et  les 
salaires  des  ouvriers.  L'accusation  pouvait  porter  sur  l'ensemble  des 
comptes  qu'il  avait  à  rendre,  et,  plus  elle  était  générale,  plus  elle 
devenait  redoutable  2.  Ajoutez  qu'elle  ne  s'était  pas  nécessairement  pro- 
duite au  lendemain  de  la  consécration  de  la  statue  d'Athéna  ;  les  comptes 

1.  M.  Mûller-Strùbing  lit  [àuo]çuyu>v  au  lieu  de  cpuyoov  et  restitue  ainsi  la  tin  de  la 
phrase  :  XéyeTeti...  à7io0avsîv  [-u[j.(o[j.evoç]  uizb  'HXsccdv.  M.  Brunn  avait  déjà  proposé  des 
corrections  analogues  au  texte  du  scholiaste  :  Sitiungsberichte  der  bayer.  Aka- 
demie,  1878,  I,  p.  462. 

2.  M.  Loeschcke  reconnaît  également  qu'il  était  de  l'intérêt  des  dénonciateurs  de 
rendre  l'accusation  aussi  générale  que  possible.  (Phidias  Tod,  p.  3i.) 


102  LES   ARTISTES  CELEBRES 

en  effet  n'étaient  pas  terminés  en  438,  et  des  inscriptions  nous  permettent 
de  croire  que  le  règlement  des  dépenses  a  duré  jusqu'en  434/3  *,  Cet 
intervalle  pouvait  rendre  la  justification  plus  difficile  et  Périclès  put 
redouter  d'être  impliqué  dans  le  procès.  Les  différentes  phases  de  cette 
affaire  ne  nous  sont  pas  connues;  mais  nul  doute  que  ces  péripéties 
aient  été  douloureuses  pour  le  grand  artiste  :  les  termes  dont  se  sert 
Aristophane  en  sont  la  preuve.  Quelle  a  été  enfin  l'issue  du  procès  ?  La 
tradition  vulgaire,  suivie  par  Plutarque,  avait  conservé  le  souvenir  d'un 
acquittement,  puisque,  dit  l'écrivain  de  Ghéronée,les  ennemis  de  Phidias 
ne  purent  faire  la  preuve  des  détournements.  L'acquittement  est  d'autant 
plus  vraisemblable,  que  Phidias  part  pour  l'Elide  accompagné  d'artistes 
qui  avaient  travaillé  avec  lui  au  Parthénon,  et  que,  dans  l'inscription  du 
trône  de  Zeus  à  01ympie,il  n'hésite  pas  à  prendre  la  qualité  d'Athénien, 
ce  qui  n'est  guère  le  fait  d'un  fugitif  ayant  furtivement  quitté  sa  patrie. 
Comprendrait-on  d'ailleurs  les  Eléens  confiant  un  travail  aussi  impor- 
tant que  la  statue  de  Zeus  à  un  exilé  fuyant  Athènes,  convaincu  de 
concussion  et  de  malversations  sur  les  deniers  publics  ?  Ils  accueillent 
au  contraire  Phidias  avec  honneur,  et,  longtemps  après  sa  mort,  on 
montre  encore  à  Olympie  l'atelier  où  il  a  travaillé  à  son  chef-d'œuvre2. 

C'est  donc  en  toute  liberté  que  Phidias  arrive  à  Olympie;  il  vient  en 
Elide  pour  tenir  les  engagements  contractés  avec  les  prêtres  d'Olympie, 
désireux  de  placer  dans  la  cella  du  temple  de  Zeus  une  œuvre  égale  à 
celle  dont  les  Athéniens  sont  si  fiers.  Peut-être  même  les  prêtres  avaient- 
ils  d'autres  raisons  d'attirer  en  Elide  le  sculpteur  athénien,  de  hâter 
l'exécution  de  la  statue.  Pour  des  esprits  avisés,  des  symptômes  mena- 
çants annonçaient  une  guerre  prochaine;  le  collège  sacerdotal  d'Olympie 
devait  se  préoccuper  de  mettre  la  réserve  d'or  du  trésor  sacré  à 
l'abri  de  toute  aventure,  sous  la  forme  d'une  statue  colossale  que  son 
caractère  religieux  protégerait  contre  tout  accident  de  guerre.  La  date 
de  l'arrivée  de  Phidias  n'est  pas  certaine;  toutefois  c'est  une  hypothèse 
fort  plausible  que  de  la  placer  vers  435,  avant  la  bataille  de  Sybota,  où 
les  vaisseaux  des  Eléens  combattirent  avec  ceux  de  Corinthe  contre  la 

1.  Koehler  :  Mittheilungen  des  arch.  Inst.  in  Athen,  t.  IV,  1879,  p.  04  et  suivantes. 

2.  Pausanias,  V,  i5,  1.  L'emplacement  de  l'atelier  de  Phidias  à  Olympie  est 
peut-être  indiqué  par  les  ruines  d'une  église  byzantine  découverte  au  cours  des 
fouilles  entreprises  par  le  gouvernement  allemand.  [Ansgrabnngen  ans  Olympia,  t.  IV, 
p.  3i.  Cf.  Adler,  Olympia  und  Umgegend,  p.  22.) 
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flotte  de  Corcyre  renforcée  d'une  escadre  athénienne  Phidias  aurait  eu 
alors  soixante  ans,  et  son  vigoureux  génie  allait  produire  l'œuvre  où 
l'antiquité  tout  entière  reconnaissait  une  merveille  de  l'art  :  la  statue  d'or 
et  d'ivoire  de  Zeus  Olympien. 

Le  temple  de  Zeus  était  situé  dans  la  vallée  de  l'Alphée,  au  pied  des 
pentes  boisées,  couvertes  d'une  sombre  végétation  de  pins,  qui 
descendent  du  sommet  du  mont  Kronios  vers  la  plaine  basse  où  coule 
l'Alphée.  Un  mur  entourait  l'ancien  bois  sacré  de  l'Altis,  et  fermait 
l'emplacement  où  s'élevaient,  avec  le  temple  de  Zeus,  l'Héraion,  le 
Métrôon,  et  les  Trésors  des  villes  grecques.  Parmi  les  platanes  de  l'Altis, 
sur  le  terrain  sacré,  se  dressaient  les  innombrables  statues  de  bronze  des 
vainqueurs  aux  jeux  Olympiques  ;  les  noms  des  plus  grands  maîtres  se 
lisaient  sur  les  bases  de  ces  monuments,  qui  consacraient  le  triomphe  des 
champions  les  plus  agiles  et  les  plus  vigoureux.  Hors  de  l'Altis,  d'autres 
édifices,  comme  le  Bouleutérion,  le  Léonidaion,  complétaient  l'ensemble 
des  monuments  qui  constituaient  la  cité  sainte  d'Olympie.  Personne 
n'ignore  comment  les  fouilles  entreprises  en  i8~5,  sous  les  auspices  du 
gouvernement  allemand,  ont  achevé  de  déblayer  les  ruines  du  temple 
découvertes  en  partie  par  l'Expédition  française  de  Morée,  et  quelle 
abondance  de  documents  elles  ont  fourni  pour  l'étude  de  la  topographie 
et  de  l'histoire  d'Olympie  2. 

En  ce  qui  concerne  le  temple  de  Zeus,  les  fouilles  ont  mis  au  jour 
les  sculptures  des  deux  frontons,  et  celles  des  métopes  qui  avaient 
échappé  aux  explorateurs  français.  Les  trouvailles  d'Olympie  ont  permis 
en  particulier  de  fixer  avec  plus  de  précision  la  date,  jusque-là  fort 
incertaine,  de  la  construction  du  temple.  Le  monument,  d'ordre  dorique, 
avait  été  commencé  vers  480  par  des  architectes  éléens,  et  les  travaux 
paraissent  avoir  duré  jusqu'en  460  ou  456  3.  A  cette  date  le  gros  œuvre 
était  terminé,  ainsi  que  les  métopes  qui  faisaient  corps  avec  l'édifice,  et 
décoraient  les  murs  du  temple,  au-dessus  des  deux  entrées.  Quant  à  la 
date  des  frontons,  elle  est  fort  controversée,  et  les  noms  des  artistes  qui 
y  ont  travaillé  sont  loin  d'être  certains.  .Pausanias,  on  le  sait,  attribue 
formellement  à  Alcamènes  le  fronton  ouest,  représentant  le  combat  des 

1.  Mùller-Strùbing,  Mémoire  cité,  p.  336. 

2.  Voir  les  Ausgrabungen  aus  Olympia.  Cf.  Boetticher,  Olympia  (Berlin,  i885) 

3.  Furtwaengler,  Bron^efunde  aus  Olympia,  p.  104.  Cf.  Purgold  :  Arch.  Zeitung, 
1882,  p.  179  et  suivantes. 
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Centaures  et  des  Lapithes.Le  fronton  est,  montrant  Pélops  et  Œnomaos 
prêts  à  monter  sur  leurs  chars  et  à  engager  la  lutte  de  vitesse  imposée 
aux  prétendants  d'Hippodamie,  serait,  d'après  le  voyageur  grec,  l'œuvre 
de  Paionios  de  Mendé.  Depuis  que  la  découverte  des  marbres  originaux 
a  permis  une  étude  précise  des  frontons,  tous  les  archéologues  ont  été 
frappés  du  caractère  archaïque  dont  ils  sont  empreints.  On  a  pu  mettre 
en  question  l'autorité  du  témoignage  de  Pausanias,  et  douter  qu'Alca- 
mènes,  l'émule  de  Phidias,  ait  exécuté  ces  figures  d'un  style  inégal,  d'une 
facture  souvent  rapide  et  négligée.  Nous  n'avons  pas  ici  à  rouvrir  le 
débat,  et  à  discuter  les  théories  fort  opposées  qui  se  sont  produites  {. 
Remarquons  seulement  que  ces  traces  d'archaïsme  si  manifestes  ne 
permettent  pas  de  placer  l'exécution  des  frontons  d'Olympie  après  celle 
des  marbres  du  Parthénon.  Qu'on  y  reconnaisse  des  œuvres  de  jeunesse 
d'Alcamènes  et  de  Paionios,  ou  qu'on  les  attribue  à  une  école  de 
sculpteurs  péloponnésiens,  un  fait  tout  au  moins  est  certain,  c'est  que  les 
frontons  étaient  déjà  en  place  quand  Phidias  arrivait  à  Olympie.  Il  faut 
renoncer  à  y  voir  un  ensemble  de  sculptures  décoratives  exécutées  par 
son  école,  et  sous  sa  direction. 

La  présence  du  maître  athénien  et  de  ses  élèves  n'a  donc  pu  exercer 
aucune  influence  sur  la  décoration  extérieure  du  temple,  certainement 
achevée  en  436.  Cependant  les  artistes  athéniens  qui  l'accompagnaient 
ont  laissé  à  Olympie  d'autres  traces  de  leur  passage.  Phidias  amenait 
avec  lui  son  frère,  le  peintre  Panainos,  qui  devait  concourir  à  la  déco- 
ration de  la  statue  de  Zeus,  et  un  de  ses  élèves  de  prédilection,  Colotès, 
habile  toreuticien,  connaissant  tous  les  secrets  de  la  technique  propre  à 
la  statuaire  chryséléphantine.  Pline  lui  attribue  une  part  de  collaboration 
dans  la  statue  du  Zeus  Olympien  2,  et  c'est  pendant  son  séjour  en  Elide 
qu'il  exécuta  son  chef-d'œuvre  de  marqueterie,  c'est-à-dire  la  table 
d'ivoire  incrustée  d'or,  placée  dans  l'Héraion,où  les  vainqueurs  aux  jeux 
Olympiques  déposaient,  à  titre  d'offrande,  la  couronne  d'olivier  qu'ils 
avaient  reçue  en  prix  3.  L'atelier  de  Phidias  se  reconstituait  donc  à 
Olympie.  Le  vieux  maître  y  retrouvait  des  collaborateurs  exercés,  rompus 

1.  M.  Kékulé  a  proposé  de  rattacher  les  frontons  d'Olympie  à  la  sculpture  sici- 
lienne. (Arch.  Zeitung,  1 883,  p.  241.)  Cf.  Friederichs-Wolters,  Gipsabgiïsse  antiker 
Bildwerke,  p.  1  35. 

2.  Nat.  Hist.,XXXY,  54;  XXXIV,  87. 

3.  Pausanias,  Y,  20,  1 . 
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à  toutes  les  difficultés  du  travail  de  l'or  et  de  l'ivoire  et  pénétrés  de  son 
influence.  Il  retrouvait  surtout  au  pied  du  mont  Kronios,  dans  le  calme 
de  la  cité  sacerdotale,  la  sécurité  et  la  paix  qu'Athènes,  en  proie  aux 
luttes  politiques,  commençait  à  ne  plus  connaître.  Phidias  pouvait  à 
loisir  élaborer  l'œuvre  qu'attendaient  de  lui  les  prêtres  éléens,  et  que  le 
temple  était  prêt  à  recevoir. 

Gomme  celle  de  l'Athéna  Parthénos,  la  statue  du  Zeus  Olympien 
était  colossale.  En  lui  donnant  l'attitude  assise,  Phidias  avait  pu  en 
augmenter  les  proportions  ;  suivant  le  mot  de  Strabon  i,  si  la  statue 
s'était  développée  dans  toute  sa  hauteur  elle  aurait  emporté  la  toiture, 
en  dépit  de  la  grandeur  du  temple.  Les  écrivains  anciens  ne  s'accordent 
pas  sur  les  dimensions.  Pausanias  se  borne  à  dire  avec  dédain  qu'il  ne 
louera  pas  ceux  qui  en  ont  écrit  les  mesures  2.  Les  uns  parlent  en  effet 
de  60  pieds,  les  autres  de  100;  quelques-uns,  renchérissant  encore,  vont 
jusqu'à    attribuer  au   Zeus   Olympien   une  hauteur  de  i5o  coudées, 
soit  à  peu  près  89  mètres  3.  La  fantaisie  se  donnait  libre  carrière  à 
propos  de  cette  statue,  que  l'antiquité  comptait  au  nombre  des  sept 
merveilles  du  monde,  et  les  compilateurs  n'étaient  pas  gens  à  s'étonner 
des  chiffres  les  plus  exagérés.  Des  calculs  plus  modérés  4  prêtent  à  la 
statue,  avec  sa  base,  une  hauteur  de  42  pieds,  à  savoir  environ  14  mètres, 
ce  qui  justifie  amplement  le  caractère  colossal  de  l'œuvre  de  Phidias. 

La  statue  était  placée  dans  la  partie  la  plus  reculée  de  la  cella,  et  des 
précautions  extraordinaires  avaient  été  prises  pour  en  assurer  la  conser- 
vation. En  avant  de  la  base,  le  sol  était  pavé  de  marbre  noir;  on 
y  répandait  constamment  de  l'huile,  pour  empêcher  les  émanations 
marécageuses  de  l'Alphée  d'altérer  et  de  noircir  les  parties  exécutées  en 
ivoire.  Un  voile,  strictement  baissé,  séparait  la  statue  du  reste  du  temple. 
Au  11e  siècle  avant  notre  ère,  le  roi  de  Syrie  Antiochus  IV  fit  présent  au 
sanctuaire  d'un  tapis  de  laine  très  riche  destiné  à  cet  usage.  On  a  quelque 
raison  de  croire  que  c'était  le  voile  du  Saint  des  Saints  du  temple  de 
Jérusalem  ;  Antiochus  put  en  effet  s'en  emparer  après  la  prise  de  la  ville 
en  168,  et  faire  hommage  au  Zeus  d'Olympie,  dont  il  était  un  fer- 
vent dévot,  de  ce  qu'il  avait  enlevé  à  Jéhovah  :i. 

1.  Strabon,  VIII,  p.  '353. 

2.  Pausanias,  V,  11,  9. 

3.  Voir  Overbeck,  Schriftquellen,  nos  736-738. 

4.  Brunn  :  Annali,  i85i;  Petersen,  Kunst  des  Pheidias,  p.  35o. 

3.  Cette  conjecture  a  été  émise  par  M.  Glermont-Ganneau,   The  veil  of  tlie 
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Pour  la  restitution  de  la  statue  d'Olympie,  nous  sommes  loin  de 
posséder  des  documents  aussi  précis  que  ceux  dont  nous  avons  fait  usage 
dans  l'étude  de  l'Athéna  Parthénos  Parmi  les  marbres  et  les  bronzes 
conservés  dans  nos  musées,  et  représentant  Zeus  assis  avec  le  sceptre  et 
l'aigle  ou  la  foudre,  plusieurs  dérivent  assurément  du  type  créé  par 
Phidias  2.  Telle  est  par  exemple  la  statue  du  Zeus  Verospi,  dans  la  Sala 
dei  busti  au  Vatican  ;  tel  est  encore  le  beau  bronze  trouvé  en  Lydie, 
appartenant  au  Cabinet  de  Vienne  ;  mais  aucun  de  ces  monuments  n'a 
le  caractère  d'une  copie  fidèle.  On  en  peut  dire  autant  des  bustes  où  l'on 
a  parfois  proposé  de  reconnaître  l'image  du  Zeus  de  Phidias.  Des  textes 
et  des  imitations  très  réduites  sur  les  monnaies  de  l'époque  impériale, 
voilà  les  seules  sources  certaines  d'information  ;  nous  leur  demanderons 
d'abord  les  détails  qu'elles  peuvent  nous  fournir  sur  l'ensemble  de  la 
statue. 

Quelques  lignes  de  Pausanias3  nous  montrent  le  dieu  assis  sur  un 
trône,  la  tête  ceinte  d'une  couronne  d'or  imitant  le  feuillage  de  l'olivier  : 
«  De  la  main  droite,  il  porte  une  Victoire  faite,  elle  aussi,  d'ivoire  et 
d'or  ;  elle  tient  une  bandelette,  et  une  couronne  est  posée  sur  sa  tête. 
Dans  la  main  gauche  du  dieu  est  un  sceptre,  incrusté  de  toutes  sortes  de 
métaux;  sur  le  sceptre  est  posé  un  aigle.  Les  chaussures  du  dieu  sont 
également  en  or,  ainsi  que  son  manteau,  sur  lequel  sont  représentées  des 
figures  et  des  fleurs  de  lis.  »  Cette  description  sommaire  est  loin  de 
satisfaire  notre  curiosité  et  laisse  encore  place  à  bien  des  incertitudes. 
Tout  d'abord,  quel  parti  avait  adopté  Phidias  dans  la  répartition  de  l'or 
et  de  l'ivoire  ?  Le  corps  était-il  entièrement  vêtu,  ou  bien  le  manteau 
jeté  sur  une  épaule,  et  drapé  seulement  au-dessous  du  buste,  laissait-il  à 
découvert  toute  la  poitrine  du  dieu  ?  Suivant  la  disposition  adoptée  par 
Phidias,  l'effet  était  fort  différent.  D'une  part,  comme  dans  la  Parthénos, 
une  masse  d'or  considérable,  avec  un  emploi  très  limité  de  l'ivoire;  de 
l'autre,  une  large  étendue  d'ivoire  d'un  seul  tenant,  à  laquelle  s'oppose- 
raient les  plis  d'or  du  manteau  émaillés  de  couleurs  diverses.  La  seconde 

temple  of  Jérusalem  at  Olympia,  dans  Palestine  exploration  fund,  avril  1878,  p.  79. 
Cf.  L.  de  Ronchaud,  la  Tapisserie  dans  l'antiquité,  p.  86. 

1.  Nous  signalerons,  sans  pouvoir  la  discuter  ici,  la  restitution  graphique  tentée 
par  Quatremère  de  Quincy,  dans  son  Jupiter  Olympien.  Voir  L.  de  Ronchand, 
Phidias,  ch.  III,  p.  128  et  suivantes. 

2.  Voir  Overbeck,  Griechische  KunstmytJiologie,  t.  I,  p.  114  et  suivantes. 

3.  V.  11,  2-8. 
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hypothèse  a  pour  elle  le  témoignage  d'une  monnaie  d'Elis,  frappée  sous 
Hadrien  et  montrant  le  Zeus  de  Phidias  vu  de  face,  le  torse  nu,  et  les  plis 
de  l'himation  retombant  en  masse  épaisse  sur  l'épaule  gauche  *.  C'est  le 
type  que  représente  aussi  une  monnaie  d'Athènes,  où  l'on  voit  figurée 
la  copie  de  la  statue  d'Olympie  consacrée  par  l'empereur  Hadrien  dans 
l'Olympéion  d'Athènes  qu'il  venait  de  terminer2.  Une  autre  monnaie 
d'Elis,  frappée  également  sous  Hadrien,  et  conservée  au  Cabinet  de 
Florence,  montre  la  statue  vue  de  profil,  tournée  vers  la  gauche,  avec 
l'avant-bras  gauche  recouvert  par  les  plis  du  manteau3.  Tous  ces  témoi- 
gnages concordent  entre  eux,  et  le  doute  ne  serait  pas  permis,  si  une 
troisième  monnaie  d'Elis,  du  Cabinet  de  Berlin,  ne  nous  offrait  l'image 
du  Zeus  Olympien,  tourné  cette  fois 
vers  la  droite,  et  le  bras  droit  recouvert 
d'une  draperie,  alors  que  le  manteau 
aurait   dû   le    laisser   libre  '*.  Faut-il 
admettre  que  le  graveur  s'est  trompé, 
ce  qui  n'est  pas  impossible,  ou  que  Phi- 
dias avait  à  dessein  donné  à  la  draperie 
une  importance  plus  grande   que  les 
autres  monnaies  ne  le  faisaient  suppo- 
ser, en  raison  de  la  richesse  de  la  ma- 
tière dont  il  disposait  ?  On    le  voit, 
la  question  de  l'agencement  du  manteau 
n'est  pas  certaine;  toutefois,  nous  incli- 
nons à  croire  que  le  torse  ne  disparais- 
sait pas  tout  entier  sous  le  vêtement,  et  que  la  poitrine  du  dieu  apparais- 
sait à  nu,  opposant  ainsi  ses  larges  plans,  modelés  en  ivoire,  au  jeu  varié 
de  la  draperie  d'or.  Les  monnaies  d'Elide  nous  donnent  des  renseigne- 
ments plus  positifs  sur  l'attitude  de  la  statue.  Le  bras  droit  était  étendu, 

r.  J.  Friedlaender,  Mitnçe  der  Eleer  mit  dem  Zeus  des  Phidias.  (Arch.  Zeitung, 
1876,  p.  34.)  Cf.  P.  Gardner  :  Numismatic  Chronicle,  N.  S.  XIX,  1879,  P-  268-272, 
pl.  XVI.  Le  même  type  est  figuré  sur  un  statère  cypriote  du  British  Muséum,  publié 
par  M.  Six  :  Numismatic  Chronicle,  1882,  sér.  III,  vol.  Il,  pl.  V. 

2.  Beulé,  Monnaies  d'Athènes,  p.  3gG. 

3.  Overbeck,  Griechische  Kunstmythologie,  t.  I,  Mûn^tafel  II,  rig.  4.  Cf.  Percy 
Gardner,  Types  of  greek  coins,  pl.  XV,  fig.  19.  Boetticher,  Olympia,  p.  3o5,  fig.  61. 

4.  Overbeck,  Griechische  Plastik,  t.  I,  3"  éd.,  p.  258,  fig.  65  b.  —  M.  Overbeck  fait 
remarquer  que  le  témoignage  de  cette  monnaie  n'est  pas  décisif,  parce  que  «  l'em- 
preinte n'est  pas  bien  conservée,  et  que  la  disposition  du  vêtement  n'est  pas  claire». 
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et  soutenait  la  Victoire  tournée  vers  le  dieu.  Le  bras  gauche  s'appuyait 
sur  le  sceptre,  mais  sans  se  développer  outre  mesure  comme  on  le  voit 
dans  les  statues  de  Zeus  d'époque  postérieure,  où  le  mouvement  du  bras 
gauche  ne  laisse  pas  d'être  un  peu  théâtral.  Les  cuisses  n'étaient  pas 
posées  horizontalement,  ce  qui  aurait  produit  un  raccourci  choquant 
pour  les  spectateurs  placés  au  pied  de  la  base  :  elles  étaient  inclinées,  et 
l'œil  pouvait  en  apercevoir  les  contours  sous  les  plis  de  la  draperie. 

Il  est  permis  de  croire  que  l'effet  général  était  ici  plus  harmonieux 
que  dans  la  statue  de  la  Parthénos;  le  ton  du  métal  y  dominait  moins. 
La  décoration  du  trône  contribuait  d'ailleurs,  par  la  variété  des  matériaux 
qui  y  concourait,  à  atténuer  l'éclat  trop  uniforme  de  l'or.  Le  trône  était 
un  travail  de  toreutique  et  de  marqueterie  fort  riche  où  l'on  avait  mis  en 
œuvre  l'or,  l'ébène,  l'ivoire  et  les  pierres  précieuses;  il  était  décoré  de 
reliefs,  d'incrustations,  de  figures  en  ronde  bosse  et  de  peintures.  Nous 
devons  renoncer  à  nous  faire  une  idée  exacte  de  l'effet  que  produisait 
cette  ornementation,  où  les  couleurs  variées  étaient  habilement  nuancées 
et  ressortaient  sur  le  ton  sombre  de  l'ivoire.  Le  sentiment  de  la  couleur  v 
avait  autant  de  part  que  celui  de  la  forme,  et  il  serait  aussi  puéril  de 
chercher  à  retrouver  cet  assemblage  de  nuances,  que  de  prétendre  recom- 
poser les  tons  d'un  tableau  perdu.  Nous  sommes  donc  réduits  à  la  des- 
cription de  Pausanias1,  qui  nous  indique  les  sujets  figurés  sur  les  diffé- 
rentes parties  du  siège.  Les  brasétaient  supportés  par  des  groupes  en  ronde 
bosse  représentant  des  sphinx  enlevant  des  enfants  thébains,  et  on  voyait 
au-dessous,  d'un  côté  Apollon,  de  l'autre  Artémis  tuant  les  enfants  de 
Niobé;   peut-être,  remarque  M.  Petersen,  faut-il  reconnaître  ici  une 
allusion  à  la  justice  divine  dont  la  puissance  de  Zeus  était  la  plus  haute 
expression.  Les  pieds  du  trône  étaient  ornés  de  quatre  Victoires  dans 
l'attitude  de  la  danse;  deux  autres  Victoires  se  trouvaient  en  avant  de 
chacun  des  pieds.  Pour  mieux  assujettir  ces  derniers,  l'artiste  les  avait 
reliés  entre  eux  par  quatre  plaques  transversales,  ornées  de  reliefs  repré- 
sentant, sur  celle  de  devant,  les  luttes  qui  constituaient  les  anciens  jeux 
Olympiques,  et  sur  les  trois  autres  côtés,  Héraclès  et  ses  compagnons 
combattant  contre  les  Amazones.  Sur  l%e  dossier  se  dressaient  les  figures  en 
ronde  bosse  des  Heures  et  et  des  Kharites,  que  la  légende  donnait  comme 
filles  au  maître  de  l'Olympe. 

i.  V,  ii,  2-5.  Pour  l'étude  détaillée  de  ces  sujets,  voir  Petersen,  Kunst  des  Pheidias, 
p.  354  et  suivantes. 
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Des  précautions  particulières  avaient  été  prises  pour  assurer  la  solidité 
de  la  statue,  que  les  pieds  du  trône  ne  suffisaient  pas  à  soutenir.  Aussi 
quatre  colonnes,  sans  doute  en  marbre,  étaient  placées  sous  le  siège  du 
trône,  parallèlement  aux  pieds,  et  étayaient  la  masse  énorme  qui  pesait 
sur  le  siège.  Il  était  donc  impossible  aux  curieux  de  pénétrer  sous 
le  trône,  comme  ils  pouvaient  le  faire  dans  le  temple  d'Amyklae, 
où  l'on  montrait  aux  visiteurs  le  trône  colossal  exécuté  par  Bathyclès  de 
Magnésie  pour  la  vieille  statue  à  demi  barbare  d'Apollon  Amykléen.  Ces 
supports  étaient  d'ailleurs  cachés  par  des  barrières  pleines  qui  entou- 
raient la  statue  de  trois  côtés,  comme  une  sorte  de  mur.  Peintes  simple- 
ment en  bleu  à  l'intérieur,  ces  barrières  étaient  à  l'extérieur  couvertes  de 
peintures  exécutées  par  le  frère  de  Phidias,  Panainos,  et  disposées  symé- 
triquement sur  les  trois  faces'.  En  commençant  par  la  partie  à  droite  du 
spectateur,  les  sujets  se  succédaient  dans  Tordre  suivant  :  Atlas  suppor- 
tant le  ciel,  et  auprès  de  lui  Héraclès;  Thésée  et  Pirithoos;  deux  figures 
féminines  personnifiant  l'Hellade  et  Salamine,  cette  dernière  tenant  à  la 
main  un  ornement  en  forme  de  proue  de  vaisseau.  Sur  le  côté  du  fond, 
Héraclès  et  le  lion  de  Némée;  Ajax  et  Cassandre;  Hippodamie  et  sa 
mère  Stéropée.  Enfin,  sur  la  dernière  face,  Héraclès  et  Prométhée  ;  Achille 
soutenant  l'amazone  Penthésilée  mourante,  et  deux  Hespérides  tenant  des 
pommes  d'or.  La  division  des  sujets  par  groupes  indépendants  montre 
que  Panainos  avait  suivi  la  méthode  usitée  pour  les  métopes  sculptées. 

Pausanias  complète  sa  description  par  la  mention  du  tabouret  placé 
sous  les  pieds  de  Zeus,  et  orné  de  lions  d'or  et  de  reliefs  représentant  le 
combat  de  Thésée  contre  les  Amazones.  Tout  l'ensemble,  la  statue  et  le 
trône,  reposait  sur  une  large  base  ornée  de  reliefs,  où  étaient  figurés  le 
char  d'Hélios,  Zeus  et  Héra,  Héphaistos  et  une  Kharite,  Hestia,  et  Eros 
recevant  Aphrodite  sortant  de  la  mer,  tel  que  le  montre  une  plaque 
d'argent  doré  du  musée  du  Louvre,  dont  le  sujet  offre  avec  la  conception 
de  Phidias  defrappantes  analogies2.  Plusloin  venaient  Apollon  et  Artémis, 
Athéna  et  Héraclès,  Amphitrite  et  Poséidon,  et  enfin,  comme  par  une 
sorte  de  réminiscence  du  fronton  oriental  du  Parthénon,  Séléné  pous- 
sant ses  chevaux.  Sur  la  base  du  Zeus  Olympien,  l'auteur  de  la  statue 
avait  écrit  l'inscription  suivante,  qui  était  sans  doute  métrique  et  que 

1.  La  disposition  de  ces  peintures  est  très  controversée.  M.  Murray  place  les 
peintures  sur  la  face  intérieure  des  barrières:  Greek  sculpture,  t.  II,  p.  126. 

2.  Galette  archéologique,  1879,  pl.  19,  fig.  2. 
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Pausanias  semble  avoir  inexactement  copiée  :  «  Phidias,  fils  de  Char- 
midès,  Athénien,  m'a  fait.  » 

Jusqu'ici,  nous  n'avons  considéré  que  l'ensemble  de  la  statue;  mais  il 
y  a  lieu  de  rechercher  comment  Phidias  avait  conçu  le  type  du  maître  de 
l'Olympe,  et  sous  quels  traits  il  l'avait  représenté.  Faut-il  rappeler  l'anec- 
dote si  connue,  suivant  laquelle  Panainos  demandant  à  son  frère  de  quel 
modèle  il  s'inspirerait,  Phidias  aurait  répondu  en  citant  trois  vers  de 
Ylliade  d'Homère  :  «  A  ces  mots,  le  fils  de  Kronos  abaissa  ses  noirs 
sourcils;  sa  chevelure  divine  s'agita  sur  sa  tête  immortelle,  et  le  vaste 
Olympe  trembla.  »  C'était,  dans  l'antiquité,  une  tradition  courante  ; 
nous  la  retrouvons  dans  plusieurs  auteurs1.  Ce  qui  en  diminue  singu- 
lièrement l'autorité,  c'est  qu'on  répétait  le  même  récit  à  propos  du 
peintre  Euphranor  :  l'artiste,  disait-on,  cherchant  un  type  idéal  de  Zeus, 
aurait  entendu  ces  vers  d'Homère  récités  par  des  enfants  dans  une  école, 
et  aurait  couru  à  son  atelier  peindre  sa  figure2.  Il  est  permis  de  croire 
que  l'anecdote  ne  repose  sur  aucune  donnée  sérieuse,  et  qu'elle  est  ins- 
pirée simplement  par  une  de  ces  légendes  d'atelier  auxquelles  la  crédulité 
publique  a  de  tout  temps  fait  si  bon  accueil.  Remarquons  d'ailleurs  que 
les  vers  homériques  peignent  le  souverain  des  dieux  avec  un  caractère 
redoutable  ;  or,  le  Zeus  de  Phidias  n'avait  en  aucune  façon  cet  aspect 
terrible.  Les  témoignages  anciens  s'accordent  à  vanter  la  douceur  infinie 
dont  étaient  empreints  les  traits  du  dieu.  Dion  Ghrysostome,  à  qui  la 
statue  d'Olympie  a  fourni  le  thème  d'amplifications  oratoires,  décrit  le 
Zeus  de  Phidias  comme  un  dieu  «  pacifique  et  bienveillant  »  ;  on  y 
reconnaissait  «  celui  qui  dispense  la  vie  et  tous  les  autres  biens,  le  père, 
le  sauveur  et  le  protecteur  de  tous  les  mortels  ».  L'homme  le  plus 
malheureux,  dit-il  encore,  oubliait  tous  ses  maux  à  la  vue  de  la  statue, 
tant  l'artiste  y  avait  mis  «  de  lumière  et  de  grâce  3  ».  C'est  donc  dans  les 
images  de  Zeus  où  le  caractère  de  douceur  est  le  plus  accusé,  qu'on  est 
fondé  à  rechercher  le  type  traité  par  Phidias.  Malheureusement,  aucun 
des  nombreux  bustes  conservés  dans  nos  musées  ne  semble  nous  en 
offrir  une  copie  fidèle.  Le  buste  du  Jupiter  d'Otricoli  dénote  le  style  de 
l'école  de  Lysippe,  beaucoup  plutôt  que  celui  de  Phidias  4  ;  la  magnifique 

1.  Strabon,  VIII,  p.  353.  Macrobe,  Saturn.,  V.  i3,  p.  23,  etc. 

2.  Eustathe,  ad  Iliad.,  p.  145,  11. 

3.  Dion  Chrysostome,  Orat.  (passim).  Cf.  Overbeck,  Schriftquellen,  nos  706-71 3. 

4.  De  Witte:  Annali,  18G8,  p.  208.  Cf.  Petersen,  Kunst  des  Phidias,  p.  3qo. 


PHIDIAS  m 

tête  du  Jupiter  Blacas,  au  Musée  Britannique,  est  une  œuvre  du  ive  siècle, 
qui  se  rapproche  par  le  sentiment  du  Zeus  d'Olympie,  mais  accuse  déjà 
l'influence  de  la  nouvelle  école  attique  *  ;  enfin,  si  M.  Stephani  a  cru 
reconnaître  le  Zeus  de  Phidias  dans  une  tête  en  marbre  du  musée  de 
l'Ermitage,  ses  conclusions  sont  loin  d'avoir  le  caractère  de  la  certitude 2. 
Nous  ne  connaissons  pas  de  document  plus  précis  qu'une  monnaie  de 
bronze  d'Elis,  du  Cabinet  de  France,  et  reproduisant,  suivant  toute 
vraisemblance,  la  tête  de  la  statue  de  Phidias3.  Le  visage  a  une  grande 
expression  de  sérénité  et  de  bienveillance  ;  le  front  est  droit,  l'œil  peu 
enfoncé,  et  les  cheveux,  serrés  par  la  couronne  d'olivier,  retombent  en 
boucles  sur  les  épaules.  Le  même  caractère  de  douceur  se  retrouve  dans 
la  belle  tête  de  Zeus  des  monnaies  de  Phi- 
lippe de  Macédoine,  où  l'on  a  pu  recon- 
naître une  imitation  libre   de   l'œuvre  de 
Phidias  5  ;  mais  le  graveur  n'a  sans  doute 
pas  apporté  à  son  œuvre  ce  souci  d'exacti- 
tude qui  est  particulier  aux  graveurs  moné- 
taires de  l'époque  romaine,  et  que  trahit  la 
monnaie  d'Elis,  frappée  au  temps  d'Ha- 
drien. 

On  racontait  à  Olympie  que,  la  statue 
terminée,  Phidias  avait  prié  Zeus  de  montrer 
par  un  signe  si  l'œuvre  était  conforme  à  sa 
volonté,  et  qu'un  coup  de  foudre  avait  aussitôt  frappé  le  sol  du  temple  à 
l'endroit  même  où  l'on  montrait  par  la  suite  une  hydrie  de  bronze.  Quel 
visiteur  dévot  aurait  hésité  à  reconnaître  dans  la  statue  du  maître  athénien  la 
parfaite  image  du  maître  des  dieux  ?  Sur  ce  point,  l'antiquité  est  unanime  ; 
les  témoignages  d'admiration  abondent  sous  la  forme  la  plus  variée. 

1.  Nous  avons  décrit  ce  marbre  dans  les  Monuments  de  l'Art  antique  de 
M.  O.  Rayct,  livraison  VI. 

2.  Compte  rendu  de  la  Commission  arch.  de  Saint-Pétersbourg,  pour  187 5  (1878), 
pl.  VI,  VII,  p.  160-198.  M.  Reinach  croit  aussi  retrouver  une  réplique  du  Zeus  de 
Phidias  dans  une  tête  de  terre  cuite  de  Smyrne.  {Mélanges  Graux,  p.  149.) 

3.  Overbeck,  Griechische  Kunstmythologie,  I,  Mùn^tafel  I,  n°  34.  Cf.  Percy 
Gardner  :  Numismatic  Chronicle,  N.  S.  XIX,  pl.  XVI,  et  Types  of  greek  coins, 
pl.  XV,  rig.  18. 

4.  Overbeck,  Ouvrage  cité,  t.  I,  p.  104.  Une  monnaie  d'argent  d'Elis,  du  Musée 
Britannique,  reproduite  par  M.  Murray  (Greek  sculpture,  t.  II,  pl.  XI),  offre  un  type 
plus  ancien  que  celui  de  Phidias. 
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Personne,  dit  Pline,  ne  peut  songer  à  rivaliser  avec  Phidias  (nemo  aemu- 
latur).  Dion  Chrysostôme  déclare  que  'c'est  «  une  œuvre  auguste  et 
parfaitement  belle  »,  qu'elle  «  cause  au  regard  un  ineffable  ravissement  ». 
«  Allez  à  Olympie,  disait  le  philosophe  Epictète,  afin  de  voir  le  travail 
de  Phidias,  et  que  chacun  de  vous  considère  comme  un  malheur  de 
mourir  dans  l'ignorance  de  ces  merveilles1.  » 

La  statue  ne  provoquait  pas  seulement  l'admiration  ;  on  ressentait  à 
sa  vue  une  véritable  émotion  religieuse  ;  on  oubliait  la  perfection  de 
l'œuvre  d'art  pour  ne  plus  voir  dans  le  Zeus  Olympien  que  la  plus  haute 
expression  de  la  divinité.  Tite-Live  s'accorde  avec  Polybe  2  pour  rappor- 
ter que  lorsque  Paul-Emile  visita  Olympie  et  pénétra  dans  le  temple,  il 
fut  saisi  d'une  vive  émotion,  comme  s'il  avait  vu  le  dieu  lui-même,  et  fit 
offrir  à  Zeus  un  sacrifice  plus  considérable  que  d'habitude.  Suivant 
Quintilien,  la  beauté  de  la  statue  semblait  avoir  ajouté  quelque  chose  à 
la  religion,  tant  la  majesté  de  l'œuvre  égalait  celle  de  la  divinité3.  Ces 
témoignages  sont  précieux,  en  nous  faisant  connaître  quelle  haute  con- 
ception avait  réalisée  l'artiste.  Qu'il  se  fût  ou  non  inspiré  des  vers 
d'Homère,  il  créait  un  type  tout  nouveau  et  d'une  originalité  puissante. 
Répudiant  tous  les  modèles  que  pouvaient  lui  offrir  ses  devanciers,  il  ne 
consultait  que  sa  propre  pensée;  il  se  guidait,  suivant  le  mot  bien  connu 
de  Cicéron,  d'après  cet  idéal  de  la  beauté  (species  pulchritudinis  eximia) 
qui  résidait  dans  son  esprit  5,  et  il  animait  sa  création  d'un  sentiment 
tout  personnel.  Le  génie  vigoureux  et  réfléchi  du  vieux  maître,  mûri  par 
la  méditation,  avait  traduit  une  conception  plus  élevée  que  celle  du  dieu 
terrible,  armé  de  la  foudre,  familière  aux  sculpteurs  archaïques;  il  avait 
reproduit  l'image  même  de  la  divinité  dans  une  œuvre  que  n'aurait  pas 
désavouée  la  philosophie   spiritualiste  d'Anaxagore.  Par  son  attitude 
majestueuse,  par  la  sérénité  bienveillante  dont  ses  traits  étaient  empreints, 
le  Zeus  Olympien  offrait  l'expression  parfaite  de  la  toute-puissance  divine 
et  de  la  souveraine  bonté  qui  en  est  l'attribut. 

La  statue  d'Olympie  était  destinée  au  même  sort  que  celle  du  Parthé- 
non;  nous  ignorons  également  dans  quelles  circonstances  elle  a  péri. 
Environ  soixante  ans  après  la  consécration  dans  le  temple,  les  plaques 

1.  Overbcck,  Schriftquellen,  nos  70(5,  722,  727. 

2.  Tite-Live,  XLV,  28.  Polybe,  XXX,  i5,  3. 

3.  Inst.  Orat.,  XII,  10,  9. 
.4.  Cicéron,  Orator,  2,  g. 
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d'ivoire  commencèrent  à  se  disjoindre  ;  les  Eléens  durent  charger  un 
sculpteur  messénien,  Damophon,  de  procéder  à  une  restauration  com- 
plète. Toutefois,  l'œuvre  était  encore  en  place,  lorsque  Caligula  essaya 
vainement  de  la  faire  enlever  pour  la  transporter  à  Rome.  La  légende 
racontait  quels  prodiges  avaient  empêché  la  réussite  de  l'opération  :  la 
statue  poussa  un  éclat  de  rire  qui  mit  en  fuite  les  ouvriers,  et  un  coup  de 
foudre  fit  sombrer  le  vaisseau  destiné  au  transport 4.  Suivant  un  écrivain 
byzantin,  le  Zeus  de  Phidias  aurait  été  amené  à  Constantinople  et  placé 
dans  le  palais  de  Lausos,  où  il  aurait  disparu  dans  un  incendie,  en  475. 
Mais  on  a  peine  à  croire  que  la  statue  ait  survécu  à  l'incendie  du  temple, 
ordonné  en  408  par  l'édit  de  Théodose  II. 

Le  Zeus  d'Olympie,  où  l'on  reconnaissait  la  plus  éclatante  manifesta- 
tion du  génie  de  Phidias,  est  aussi  la  dernière  de  ses  grandes  œuvres; 
la  brillante  carrière  du  maître  touche  à  sa  fin.  Il  nous  reste  à  signaler 
encore  un  certain  nombre  de  statues  dont  la  date  est  incertaine,  et  que 
nous  n'avons  pu,  faute  de  renseignements  précis,  placer  à  leur  ordre 
chronologique  dans  les  chapitres  précédents. 

Les  sculpteurs  de  l'antiquité  ont  souvent  traité  avec  prédilection 
certains  types,  dont  ils  ont  contribué  à  fixer  les  caractères  classiques, 
en  exprimant  toutes  les  nuances  qu'ils  comportent.  On  sait  que  Lysippe 
s'est  plu  à  représenter  maintes  fois  Zeus  et  Héraclès,  et  que  l'œuvre  de 
Praxitèle  compte  de  nombreuses  statues  d'Aphrodite  et  d'Eros.  C'est  la 
figure  sévère  et  virginale  d'Athéna  qui  a  souvent  inspiré  Phidias.  Nous 
avons  déjà  cité  l'Athéna  de  Pellène  et  celle  de  Platées,  et  étudié  plus 
longuement  la  Promachos  et  la  Parthénos.  A  ces  quatre  statues  il  faut 
ajouter  l'Athéna  Lemnienne,  qu'on  voyait  à  l'Acropole  d'Athènes,  entre 
la  Pinacothèque  et  la  Sphéristrade  l'Erechthéion.  La  statue  avait  reçu  le 
surnom  de  Lemnienne  en  souvenir  de  ceux  qui  l'avaient  consacrée; 
c'était  une  offrande  des  Lemniens,  c'est-à-dire  des  clérouques  athéniens 
établis  dans  l'île  de  Lemnos,  devenue  sujette  d'Athènes.  Cette  circons- 
tance permet  de  proposer  pour  l'Athéna  Lemnienne  une  date  approxi- 
mative. C'était  en  effet  au  moment  de  leur  départ  d'Athènes  que  les 
clérouques  consacraient  des  ex-voto  de  ce  genre  ;  or  ceux  de  Lemnos 
ont  été  envoyés  dans  l'île  entre  les  années  450  et  447,  et  c'est  à  ce 
moment  qu'il  faut  placer  l'exécution  de  la  statue.  Avec  une  singulière 

1.  Suétone,  Caligula,  22;  Dion  Cassius,  LIX,  28,  3. 

GRÈCE.  —  SCULPTEURS.  PHIDIAS.  —  8 


ii4  LES   ARTISTES  CÉLÈBRES 

fécondité  de  conception,  Phidias  avait  atténué  le  caractère  guerrier  de 
la  déesse,  pour  lui  donner  la  grâce  pudique  de  la  jeune  fille.  La  tête 
d'Athéna  n'était  pas  couverte  du  pesant  casque  de  guerre;  rien  ne  cachait 
les  contours  délicats  du  front  et  des  joues,  dont  Lucien  admirait  la 
pureté;  un  des  personnages  qu'il  met  en  scène  dans  un  dialogue  admire 
la  Lemnienne  par-dessus  tout 4.  Pausanias  en  parle  comme  de  l'œuvre  la 
plus  remarquable  de  Phidias  ;  c'était,  disait-on,  la  beauté  même.  Malheu- 
reusement nous  ne  possédons  aucune  copie  certaine  de  cette  statue,  où 
le  maître  athénien  avait  su  mettre  un  charme  si  pénétrant.  C'est  seule- 
ment par  hypothèse  que  M.  Hiibner  en  rapproche  une  belle  tête  de 
marbre  du  musée  de  Madrid2.  Peut-être  l'attitude  d'ensemble  est-elle 
reproduite,  comme  l'a  conjecturé  M.  Studniczka  3,  sur  des  bas-reliefs 
attiques  décorant  des  en-tête  de  stèles,  et  où  l'on  voit  Athéna  sans 
casque,  appuyée  sur  son  bouclier. 

Nous  n'insisterons  pas  sur  les  autres  statues  d'Athéna  attribuées  à 
Phidias,  comme  le  bronze  que  Paul-Emile  transporta  plus  tard  à  Rome, 
et  cette  Athéna  que  le  sculpteur  avait,  dit-on,  exécutée  pour  une  sorte 
de  concours  où  Alcamènes  aurait  été  son  rival.  Le  seul  auteur  qui  fasse 
allusion  à  ce  concours  est  Tzetzès.  Il  raconte  comment  «  Alcamènes,  le 
rival,  plutôt  que  l'élève  de  Phidias,  n'avait  pas  étudié  comme  lui  la 
perspective  et  la  géométrie.  Tous  deux  furent  chargés  un  jour  par  le 
peuple  athénien  de  faire  deux  statues  d'Athéna,  dont  la  base  devait 
reposer  sur  des  colonnes  très  élevées.  Alcamènes  donna  à  la  déesse  des 
formes  délicates  et  féminines.  Phidias,  au  contraire,  la  représenta  les 
lèvres  ouvertes,  les  narines  relevées,  calculant  l'effet  pour  la  hauteur 
qu'elle  devait  occuper.  Le  jour  de  l'exposition  publique,  Alcamènes 
fut  loué,  et  Phidias  faillit  être  lapidé.  Mais  lorsque  les  statues  furent 
en  place,  l'éloge  de  Phidias  était  dans  toutes  les  bouches;  Alcamènes 
au  contraire  et  son  ouvrage  ne  furent  plus  qu'un  sujet  de  risée  ''  ». 
Ce  texte  est  trop  suspect  pour  qu'on  puisse  y  voir  autre  chose  qu'une 

1.  Lucien,  Imag.,  4. 

2.  Nuove  Memorie  delV  Instituto  di  Corrisponden^a  archeologica,  p.  3 4,  pl.  31'. 

3.  Franz  Studniczka,  Vermutungen  %ur  griechisclien  Kunstgeschichte ;  Vienne, 
1884,  p.  5-17.  M.  Murray  rapproche  aussi  de  la  Lemnienne  une  terre  cuite  de  Gypre 
du  Musée  Britannique.  {Greek  Sculpture,  t.  II,  pl.  XVII.)  Il  n'est  pas  certain  qu'une 
inscription  de  Néa-Paphos,  mentionnant  une  copie  d'Athéna  de  Phidias,  se  rapporte 
à  la  Lemnienne.  Voir  E.  Loewy,  Inschriften  griechischen  Bildhauer,  1 885,  p.  363. 

4.  Tzetzès,  Chil.,  VIII,  193,  et  Epist.,  77,  p.  97  de  l'édition  Pressel. 
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anecdote  arrangée  à  plaisir,  et  aucun  te'moignage  digne  de  foi  ne  con- 
firme le  re'cit  de  l'écrivain  byzantin  '. 

On  compte  encore  dans  l'œuvre  du  maître  d'autres  statues  de  divi- 
nités, témoin  l'Aphrodite  Ourania,  en  marbre  de  Paros,  exécutée  pour 
le  temple  de  la  déesse  qui  se  trouvait  à  Athènes  dans  le  quartier  de 
Mélité.  Nous  reporterions  volontiers  à  l'époque  de  son  séjour  à  Olympie 
une  autre  statue  d'Aphrodite  en  or  et  en  ivoire,  faite  pour  un  temple 
d'Elis,  et  auprès  de  laquelle  prit  place  l'Aphrodite  Epitragia  de  Scopas. 
La  statue  de  Phidias  représentait  l'Aphrodite  céleste,  et  avait  un  pied 
posé  sur  une  tortue  :  c'était,  dit  Plutarque,  le  symbole  de  la  vie  séden- 
taire et  silencieuse  qui  convient  aux  femmes.  Nous  ne  savons  si  l'Aphro- 
dite de  marbre  signalée  par  Pline,  et  qui  se  trouvait  à  Rome,  était  une 
copie  de  l'une  de  ces  deux  statues,  ou  une  œuvre  originale  de  Phidias. 
Signalons  encore,  parmi  les  représentations  de  divinités  qu'il  avait 
traitées,  l'Hermès  Pronaos  de  Thèbes  et  l'Apollon  Parnopios  ou  tueur 
de  sauterelles,  qu'on  lui  attribuait  :  cette  dernière  statue  avait  été  consa- 
crée sur  l'Acropole  d'Athènes  en  souvenir  d'une  invasion  de  sauterelles 
à  laquelle  aurait  mis  fin  l'intervention  d'Apollon2. 

C'est  surtout  à  traiter  des  types  divins  que  Phidias  a  appliqué  son 
génie  ;  c'est  là  qu'il  excellait,  et  des  témoignages  anciens  nous  apprennent 
que,  dans  ses  figures  d'hommes,  on  surprenait  au  contraire  des  traces  de 
défaillance  :{.  Peut-être  est-ce  la  raison  qui  le  fit  juger  inférieur  à  Poly- 
clète  dans  les  circonstances  suivantes,  rapportées  par  Pline  Des  artistes 
appartenant  à  des  générations  différentes  avaient  fait  chacun  pour 
l'Artémision  d'Ephèse  une  statue  d'Amazone.  Quand  on  les  consacra 
dans  le  sanctuaire,  les  Ephésiens  confièrent  aux  artistes  eux-mêmes,  qui 
étaient  présents,  le  soin  de  décider  laquelle  était  la  plus  belle.  Chacun 
d'eux  décerna  le  prix  à  sa  propre  statue,  mais  donna  le  second  rang  à 
celle  de  Polyclète  ;  on  vit  bien  ainsi  à  qui  -revenait  le  prix.  L'Amazone 
de  Phidias,  où  Lucien  trouvait  surtout  à  louer  le  dessin  de  la  nuque  et 

t.  Pour  la  critique  du  texte  de  Tzetzès,  voir  R.  Fôrster,  Alkamenes  und  die 
Giebelcompositionen  des  Zens  Tempels  in  Olympia  :  Rheinisches  Muséum,  1 883, 
p.  42 1  et  suivantes. 

2.  On  trouvera  tous  les  textes  relatifs  à  ces  statues  dans  l'ouvrage  d'Overbeck, 
Schriftquellen,  nos  758  et  suivantes. 

3.  Quintilien,  Inst.  Orat.,  XII,  10,  9.  «  Diis  quam  hominibus  efficiendis  melior 
artifex  creditur.  » 

4.  Natur.  Histor.,  XXXIV,  53. 
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du  cou,  fut  classée  la  seconde  ;  venaient  ensuite  celle  de  Grésilas  le 
Cydoniate,  et  celle  de  Phradmon.  L'œuvre  de  Phidias  ne  nous  est 
connue  que  par  des  textes  peu  explicites.  L'Amazone  s'appuyait  sur  sa 
lance,  comme  si  elle  était  blessée,  mais  les  autres  sculpteurs  avaient  sans 
doute  traité  un  sujet  analogue,  en  s'inspirant  de  la  tradition  éphésienne, 
d'après  laquelle  les  Amazones  vaincues  seraient  venues  chercher  un 
refuge  près  de  l'autel  de  l'Artémis  d'Ephèse1.  Plusieurs  statues  conser- 
vées dans  les  musées  d'antiques  répondent  à  ce  type,  sans  qu'on  puisse 
avec  certitude  reconnaître  dans  l'une  d'elles  une  copie  de  l'Amazone  de 
Phidias.  L'Amazone  blessée  du  musée  de  Berlin,  qui  s'appuie  toute 
défaillante  sur  une  colonne,  reproduit  peut-être  la  statue  de  Polyclète; 
d'autre  part,  on  a  proposé  de  reconnaître  celle  de  Phidias  soit  dans 
l'élégante  statue  de  l'Amazone  Mattei  du  Vatican  qui  relève  le  bras 
droit  pour  saisir  le  haut  de  sa  lance  qu'elle  tenait  de  la  main  gauche,  soit 
dans  un  marbre  du  musée  Capitolin2.  Mais  toutes  ces  statues,  avec  des 
différences  de  style  évidentes,  peuvent  être  en  réalité  des  variantes  d'un 
même  type,  et  rien  ne  nous  autorise  à  y  reconnaître  celui  qu'avait 
traité  Phidias. 

On  ne  connaît  du  maître  athénien  qu'une  seule  statue  d'athlète.  C'est 
sans  doute  pendant  son  séjour  à  Olympie  qu'il  avait  exécuté  la  statue 
de  bronze  d'un  jeune  vainqueur  nouant  une  bandelette  autour  de  sa  tête. 
Elle  était  consacrée  dans  l'Altis;  mais  c'est  à  tort  qu'on  l'a  parfois  con- 
fondue avec  celle  de  l'Eléen  Pantarcès,  vainqueur  à  Olympie  en 
436.  On  sait  quel  genre  de  liaison  Phidias  avait,  dit-on,  contracté  avec 
Pantarcès;  on  sait  aussi  qu'il  avait  reproduit,  sur  un  des  bas-reliefs  du 
trône  d'Olympie,  l'image  du  jeune  Eléen  se  couronnant  d'une  ban- 
delette, dans  l'attitude  du  Diadumène  de  Polyclète. 

Nous  aurons  complété  la  liste  des  statues  connues  par  des  textes 
anciens  en  signalant  deux  statues  de  bronze  et  un  colosse  nu  consacrés 
par  Paul-Emile,  à  Rome,  dans  le  temple  de  la  Fortune.  Ces  statues 
étaient-elles  réellement  de  Phidias,  comme  Pline  l'affirme  ?  Le  doute  est 
permis  si  l'on  songe  que  l'antiquité  n'éprouvait  aucun  scrupule  à 
augmenter  encore  son  œuvre  déjà  si  riche.  Ainsi  des  témoignages  plus 
que  suspects  lui  attribuent  une  statue  de  Zeus,  qu'on  voyait  à  Constan- 

1.  Voir  Klùgmann  :  Die  Ama^onen  in  der  attischen  Litteratur  und  Knnst,  1875,  et 
Annali  dell'  List.,  1869,  p.  278. 

2.  De  Ronchaud,  Phidias,  p.  187;  Overbeck,  Griechische  Plastik,  t.  I,  p.  3<j5. 
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tinople,  une  Héra  et  un  Héraclès  nettoyant  les  étables  d'Augias.  On 
reconnaissait  volontiers  sa  main  dans  les  ouvrages  de  ses  élèves,  témoin 
l'Athéna  d'Elis,  faite  par  Colotès  ;  témoin  encore  la  Déméter  du  Métrôon 
d'Athènes,  et  la  Némésis  de  Rhamnonte,  exécutées  par  un  de  ses  dis- 
ciples de  prédilection,  Agoracrite  de  Paros.  Rappelons  enfin,  parmi  les 
œuvres  faussement  attribuées  à  Phidias,  une  des  deux  statues  colossales, 
qui,  après  avoir  décoré  l'entrée  des  Thermes  de  Constantin,  se  voient 
aujourd'hui  à  Rome,  sur  la  place  de  Monte-Cavallo  où  elles  ont  été  pla- 
cées par  l'ordre  de  Sixte  V,  en  1589.  On  sait  que  l'une  de  ces  deux 
statues,  figurant  les  Dioscures  auprès  de  leurs  chevaux,  est  désignée 
comme  l'œuvre  de  Phidias  par  une  inscription  (opvs  phidiae),  tandis 
que  l'autre  porte  le  nom  de  Praxitèle  (opvs  praxitelts).  Les  inscriptions 
primitives,  dont  celles  qu'on  lit  aujourd'hui  sur  les  piédestaux  ne  sont 
que  des  copies,  ne  paraissent  pas  remonter  à  une  date  antérieure  au 
ive  siècle  de  notre  ère  ce  qui  en  diminue  singulièrement  la  valeur. 
Quant  aux  statues  elles-mêmes,  elles  ont  été  exécutées  dans  l'antiquité 
d'après  des  originaux  en  bronze,  dont  l'auteur  vivait  sans  doute  après 
Lysippe  2.  Les  noms  de  Phidias  et  de  Praxitèle  prouvent  que  ces  œuvres 
étaient  fort  admirées  sous  l'Empire  ;  on  n'avait  pas  hésité  à  les  attribuer 
à  deux  des  plus  grands  maîtres  de  la  sculpture  grecque.  A  cette  désigna- 
tion de  fantaisie  se  rattache  le  souvenir  d'une  curieuse  légende  du 
Moyen-Age,  rapportée  dans  les  Mirabilia  Urbis  Romae  3  et  que  résume 
ainsi  la  traduction  française  faite  au  temps  de  Charles  VIII  :  «  Les 
chevaulx  et  hommes  nuz  dénotent  que,  au  temps  de  l'empereur  Tyberii, 
furent  deux  jeunes  philosophes,  c'est  assavoir  Praxiteles  et  Phitias... 
Et  qu'ils  sont  nuz  auprès  des  chevaulx  dénote  que  les  bras  haulx  et  esten- 
dus  et  les  doys  reployez  racontoient  les  choses  advenir,  et  ainsi,  comme 
ils  sont  nuz,  ainsi  la  science  de  ce  monde  en  leurs  entendements 
estoit  nue  et  ouverte.  »  Phidias  philosophe  et  thaumaturge  :  tel  était 
le  souvenir  du  grand  artiste  qui  avait  survécu  dans  l'esprit  des  Romains 
du  Moyen-Age. 

Nous  avons  mentionné  au  commencement  de  ce  chapitre  les  diverses 
traditions  conservées  par  les  auteurs  anciens  au  sujet  de  la  mort  de 

1.  Sur  l'histoire  des  inscriptions  voir  E.  Lœwy,  Inschriften  griech.  Bildhauer, 
n°  494. 

2.  Voir  Friederichs-Wolters,  Gipsabgûsse  antiker  Bildwerke,  nos  1 270-1 271. 

3.  Mirabilia  Urbis  Romae;  éd.  Parthey;  1869,  p.  34. 
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Phidias  ;  on  sait  déjà  celle  que  nous  avons  préféré  suivre.  D'après  le 
texte  de  Philochore,  tel  que  le  restitue  M.  Mtiller-Strûbing,  il  serait 
mort  en  Elide,  après  l'achèvement   du  Zeus  Olympien.  Comme  la 
mention  de  l'archontat  de  Pythodoros  (43  1),  qui  suit  immédiatement  ces 
mots  dans  le  texte  du  scholiaste,  peut  s'appliquer  également  aux  faits 
qu'il  mentionne  ensuite,  nous  n'avons  aucune  donnée  certaine  sur  la 
date  de  cet  événement.  M.  Muller-Strûbing  écarte  —  et  avec  raison 
croyons-nous  —  la  légende  de  la  fin  tragique  de  Phidias,  mis  à  mort  par 
les  Eléens  :  le  vieux  maître,  suivant  lui,  se  serait  éteint  paisiblement  dans 
la  retraite  qu'il  s'était  ménagée  en  Elide.  A  l'appui  de  cetteopinion,  qui  a 
pour  elle  la  vraisemblance,  on  peut  invoquer  un  fait  très  positif.  Les 
descendants  de  Phidias  s'étaient  établis  à  Olympie,  où  ils  occupèrent 
longtemps  une  charge  héréditaire.  En  qualité  de  q>ociSpuvTa(,  ils  devaient 
prendre  soin  de  la  statue  chryséléphantine  exécutée  par  leur  ancêtre,  la 
nettoyer,  et  accomplir  certains  sacrifices;  véritable  fonction  sacerdotale, 
dont  les  Eléens  avaient  réservé  le  privilège  à  la  famille  du  maître 
athénien.  Une  inscription  de  l'époque  romaine,  trouvée  à  Olympie, 
montre  que  cette  charge  s'y  était  perpétuée  ;  le  Sénat  olympique  et  le 
peuple  des  Eléens  honorent  pour  sa  piété  un  descendant  de  Phidias, 
T.  Flavius  Héraclitos,  qualifié  de  jphaidrynte  de  Zeus  Olympien1.  Il  est 
donc  permis  de  croire  que,  son  chef-d'œuvre  terminé,  le  grand  sculpteur 
ne  quitta  plus  le  pays  où  il  avait  trouvé,  avec  un  accueil  flatteur,  la  tran- 
quillité chère  à  la  vieillesse.  Au  reste,  les  événements  qui  se  succédaient 
à  Athènes,  après  43  1 ,  n'étaient  guère  faits  pour  le  rappeler  dans  sa  patrie  : 
la  guerre  du  Péloponnèse  venait  d'éclater  ;  dans  l'été  de  430,  une  peste 
terrible  ravageait  PAttique,  et  Périclès  mourait  en  429,  laissant  le  champ 
libre  aux  luttes  des  partis.  L'incertitude  des  traditions  antiques,  au  sujet 
de  la  mort  de  Phidias,  semble  prouver  qu'elle  coïncida  avec  cette  période 
de  troubles.  L'éloignement  du  maître,  les  malheurs  causés  par  la  guerre, 
suffiraient  à  expliquer  que  ses  concitoyens  n'y  aient  prêté  qu'une  atten- 
tion distraite.  Athènes,  en  proie  aux  dissensions  politiques,  menacée  par 
les   troupes   péloponnésiennes  d'Archidamos    et  de   Cléomènes  qui 
dévastaient  l'Attique,  put  apprendre  avec  indifférence  qu'elle  venait  de 
perdre  le  plus  grand  et  le  plus  glorieux  de  ses  artistes. 

Nous  ne  saurions,  dans  les  limites  restreintes  de  ce  travail,  rechercher 
1.  E.  Loewy,  Inschriften  griech.  Bildhauer,  n°  536,  p.  367. 
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avec  détail  tous  les  caractères  de  l'art  de  Phidias,  et  montrer  par  l'analyse 
de  son  œuvre  quelle  place  revient  au  maître  athénien,  dans  l'histoire  de 
la  sculpture  antique.  Personne  ne  doute  que  cette  place  soit  la  première. 
Il  n'a  été  donné  qu'à  un  seul  homme  de  réaliser  avec  une  telle  maîtrise 
l'expression  parfaite  de  la  beauté,  à  l'un  de  ces  moments,  si  rares,  dans 
l'histoire  de  l'humanité,  où  tout  concourt  à  créer  les  conditions  les  plus 
favorables  pour  l'activité  d'un  génie  supérieur  :  la  force  du  sentiment 
national  et  de  la  foi  religieuse;  de  grandes  œuvres  à  accomplir;  un  art 
jeune,  plein  de  sève,  le  plus  original  du  monde,  et  qui  cependant  attend 
encore  le  maître  capable  de  traduire,  sous  une  forme  achevée,  ses  plus 
hautes  aspirations.  C'est  le  rôle  qui  est  réservé  à  Phidias;  il  y  est  préparé 
par  une  universalité  de  connaissances,  qui  lui  fait  atteindre  le  niveau  le 
plus  élevé  de  la  culture  de  son  temps.  Il  résume  en  lui  tout  ce  qu'un  artiste 
peut  savoir  ;  aucune  forme  de  l'art  ne  lui  est  restée  étrangère.  Il  n'a  pas 
de  rival  dans  la  statuaire  chryséléphantine  1 ,  et  on  lui  reconnaît  l'honneur 
d'avoir  le  premier  révélé  toutes  les  ressources  de  la  toreutique  et  de  l'art 
du  bronze  2.  Les  frontons  du  Parthénon  disent  assez  quelle  vie  prend  le 
marbre  sous  son  ciseau  de  statuaire  ;  suivant  des  témoignages  formels,  il 
est  le  premier  dans  l'art  de  travailler  le  marbre3.  Quand  l'heure  est 
venue  de  donner,  dans  un  magnifique  ensemble,  comme  le  manifeste  de 
l'art  nouveau  dont  il  est  le  représentant,  une  élite  de  sculpteurs  reconnaît 
son  autorité  et  accepte  sa  direction;  à  son  école  se  forment  des  disciples 
dont  la  docilité  et  l'ardeur  à  s'assimiler  le  style  du  maître  témoignent  de 
la  puissance  de  son  action.  Avec  Myron  et  Polyclète,  il  est  un  des  trois 
maîtres  du  ve  siècle  qui  personnifient  l'art  grec  au  moment  où  il  atteint 
son  plus  brillant  développement  ;  mais  c'est  à  lui  qu'il  faut  en  demander 
l'expression  la  plus  haute.  Il  serait  donc  puéril  de  chercher  à  définir, 
dans  une  formule,  ce  génie  aux  aspects  multiples.  La  meilleure  manière 
d'apprécier  son  œuvre,  c'est  d'essayer  de  montrer,  dans  les  quelques 
pages  dont  nous  disposons  encore,  ce  qu'il  a  ajouté  à  l'art  de  son  temps, 
et  en  quoi  il  diffère  des  autres  maîtres  du  ve  siècle. 

Avant  Phidias,  vers  480  ou  470,  la  sculpture  grecque  présente  deux 
caractères  dominants  :  d'une  part,  un  goût  prononcé  pour  l'imitation  de 
la  nature;  de  l'autre,  une  sorte  d'instinct  de  l'idéal,  qui  cherche  encore 

1.  «  In  ebore  longe  citra  aemulum.  »  (Quintilien,  Instit.  Orat.,  XII,  10,  9.) 

2.  Pline,  Natur.  Histor.,  XXXIV,  54  et  55. 

3.  Aristote,  Eth.  Nicom.,  VI,  7. 
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confusément  sa  voie.  Par  une  étude  consciencieuse  du  corps  humain, 
les  artistes  antérieurs  à  Phidias  ont  acquis  une  science  surprenante  de  la 
forme  et  du  mouvement  ;  mais  leurs  efforts  pour  dégager  de  ces  éléments 
un  type  idéal  n'aboutissent  qu'à  créer  un  type  de  convention.  Il  leur 
manque  d'être  supérieurs  à  cette  science  et  de  savoir  en  user  librement  ; 
de  là  ces  incohérences  et  ces  gaucheries  qui  donnent  aux  œuvres 
archaïques  une  saveur  si  particulière  et  un  si  grand  charme  de  naïveté. 
Il  serait  injuste  d'oublier  ce  que  Phidias  a  dû  à  ces  vieux  msîtres  ;  il  a 
été  initié  par  eux  à  cette  connaissance  de  la  forme  et  de  la  structure  du 
corps  humain,  sans  laquelle  il  n'y  a  pas  d'art  possible  ;  il  a  reçu  d'eux 
tout  ce  qu'ils  savaient.  Mais  ce  qu'il  a  ajouté  à  l'art  de  ses  devanciers  est 
bien  à  lui  et  n'appartient  qu'au  génie.  A  la  forme  traduite  avec  un  senti- 
ment plus  libre  et  plus  élevé  de  la  beauté,  il  a  su  communiquer  cette  vie 
intérieure,  sans  laquelle  elle  peut  bien  exprimer  le  mouvement  et 
l'action,  mais  reste  impuissante  à  formuler  une  pensée.  11  a  atteint  sans 
effort  à  cet  idéal  vers  lequel  aspiraient  les  anciens  sculpteurs  grecs,  et  il 
l'a  réalisé  avec  une  admirable  aisance,  dans  des  œuvres  où  la  hauteur  de 
la  pensée  égale  la  maîtrise  de  l'exécution.  Phidias  est  en  effet  le  maître 
idéaliste  par  excellence;  c'est  l'idée  qu'exprime  Platon  lorsqu'il  l'appelle 
«  un  créateur  »  i  ;  c'est  ce  que  prouve  sa  prédilection  marquée  pour  les 
types  divins,  d'où  l'art  doit  exclure  tout  ce  qui  n'est  qu'accident  de  la 
forme  et  caractère  individuel.  Mais  est-il  besoin  d'ajouter  que  cet  idéal 
est  toujours  celui  d'un  Grec,  d'une  race  passionnément  éprise  de  la 
beauté,  et  que  la  réalité  ne  cesse  pas  d'en  fournir  les  éléments?  «  Le 
style  de  Phidias,  dit  excellemment  M.  de  Ronchaud2,  est  à  la  fois  idéal 
et  réel...  Il  est  réel  par  le  naturel  admirable  des  poses  et  des  gestes,  par 
la  vérité  caractéristique  des  mouvements;  il  est  idéal  par  le  sentiment 
profond  de  la  dignité  et  de  la  beauté  de  la  forme  humaine  qui  respire 
dans  les  figures.  »  En  ce  sens,  l'art  de  Phidias  n'a  rien  du  caractère  à  la 
fois  naïvement  réaliste  et  conventionnel  de  la  sculpture  archaïque,  qui 
dénote  pourtant  chez  les  vieux  maîtres  un  zèle  si  louable  à  copier  le 
modèle  vivant.  C'est  que  chez  lui,  l'observation  de  la  nature,  qui  apparaît 
avec  tant  de  franchise  dans  les  figures  des  frontons  du  Parthénon, 
est  dominée  par  la  conception  d'un  type  supérieur  à  toute  réalité  ;  il 
emprunte  à  la  nature  l'expression  extérieure  de  la  vie,  le  mouvement, 

1.  Hippias  major,  p.  290,  A. 

2.  L.  de  Ronchaud,  Phidias,  p.  384. 
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les  attitudes,  et  il  y  fait  passer  cette  flamme  intérieure  qui  est  en  lui 
seul. 

En  comparant  l'art  de  Phidias  à  celui  de  ses  contemporains  les  plus 
illustres,  Myron  et  Polyclète,  on  y  découvre  à  coup  sûr  des  qualités  qui 
sont  communes  ;  la  perfection  du  style,  le  goût  de  la  symétrie  et  de  la 
mesure  appartiennent  d'une  façon  générale  à  l'art  grec  du  ve  siècle.  Si 
haut  qu'on  puisse  le  placer,  Phidias  n'en  reste  pas  moins  un  homme  de 
son  temps  et  de  son  pays.  Mais  les  différences  éclatent,  si  l'on  considère 
quel  idéal  a  poursuivi  chacun  de  ces  trois  grands  maîtres.  Myron  excelle 
à  rendre  l'intensité  de  la  vie;  mais  il  la  cherche  surtout  dans  la  vérité  des 
attitudes,  et  cette  vie  est  purement  corporelle.  Ses  sujets  de  prédilection, 
ce  sont  des  athlètes,  comme  le  Discobole;  il  n'a  pas  de  rival  pour 
modeler  un  corps  où  tous  les  muscles  sont  en  action,  pour  traduire,  par 
la  vivacité  du  mouvement  des  sentiments  purement  instinctifs,  comme 
la  stupeur  et  l'étonnement  qui  se  peignent  dans  son  Marsyas.  Il  ne  va 
pas  au  delà,  et  reste  le  représentant  le  plus  brillant  de  l'école  réaliste. 
Polyclète,  que  l'antiquité  comparait  volontiers  à  Phidias,  est  le  maître 
de  cette  école  qui  cherche  la  perfection  dans  l'harmonie  et  la  justesse 
des  proportions.  Le  sculpteur  d'Argos,  qui  a  formulé  dans  la  statue 
célèbre  du  Doryphore  les  lois  mathématiques  de  la  beauté,  place  son 
idéal  dans  une  sorte  de  conception  géométrique  de  la  forme  et  dans  le 
fini  de  l'exécution;  l'art  du  bronze,  auquel  il  se  voue,  s'accommode  à 
merveille  de  cette  sévérité  de  principes.  Il  lui  manque  toutefois  ce  que 
les  anciens  appelaient  le  pondus  \  c'est-à-dire  la  largeur  de  conception 
et  de  style,  et  l'ampleur  magistrale  qu'ils  reconnaissaient  à  Phidias.  Le 
grand  sculpteur  d'Athènes  n'est  en  effet  ni  un  réaliste,  comme  Myron, 
ni  un  théoricien  comme  Polyclète  ;  son  caractère  original,  c'est  de  faire 
concourir  le  mouvement  et  la  forme  à  l'expression  de  la  pensée.  Le  Zeus 
d'Olympie,  dont  la  vue  provoquait  une  émotion  si  forte,  est  l'œuvre 
d'un  génie  méditatif  et  réfléchi,  nourri  de  la  plus  haute  philosophie 
qu'ait  connue  son  temps  et  pour  qui  l'art  n'a  son  prix  que  s'il  traduit  les 
sentiments  les  plus  intimes  et  les  plus  religieux  de  l'âme.  Nul  artiste, 
dans  l'antiquité,  n'a  pénétré  aussi  avant  dans  les  profondeurs  du  monde 
moral  ;  nul  autre  n'a  eu  au  même  degré  cette  vision  de  l'au  delà  qui  se 
reflète  dans  son  œuvre.  C'est  la  gloire  de  Phidias  de  compter  parmi  les 

i.  «  Tamen,  ne  nihil  detrahatur,  déesse  pondus  putant.  »  (Quintilien,  Inst. 
Orat.,  XII,  10,  7.) 
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rares  esprits  qui,  dans  le  domaine  de  l'art,  ont  entrevu  le  divin,  et  l'ont 
réalisé  dans  la  mesure  des  forces  humaines. 

Ce  génie  puissant  est  aussi  l'un  des  plus  libres  qui  aient  existé.  Les 
statues  des  frontons  du  Parthénon  nous  montrent  à  quel  point  Phidias 
sait  allier  à  la  vigueur  de  la  conception  l'aisance  et  la  largeur  du  style  ; 
elles  nous  offrent  le  commentaire  le  plus  saisissant  du  mot  de  Cicéron, 
suivant  lequel  on  approuvait  une  statue  de  Phidias  dès  qu'on  la  voyait  l. 
Rien  qui  trahisse  la  recherche  ou  la  tension  de  l'esprit  ;  tout  y  est  si 
simple  et  si  grand,  que  cette  perfection  semble  n'avoir  coûté  aucun 
effort.  Il  faut  aller  jusqu'à  Raphaël  pour  rencontrer  cette  souplesse 
d'exécution  et  cette  grâce  infinie  d'un  art  sûr  de  lui-même  qui  trouve  si 
naturellement  ses  moyens  d'expression.  Faut-il  cependant  croire  ce  que 
rapporte  le  rhéteur  Thémistius  sur  la  lenteur  relative  du  travail  de 
Phidias  ?  «  Quoique  Phidias,  dit-il,  fût  très  habile  à  représenter  avec 
l'or  et  l'ivoire  les  hommes  et  les  dieux,  cependant  il  avait  besoin  de 
beaucoup  de  temps  et  de  loisir  pour  terminer  ses  ouvrages2.  »  Si  ce 
témoignage  est  vrai,  la  gloire  du  maître  athénien  n'en  souffre  aucune 
atteinte.  On  imagine  volontiers  ce  génie  si  fécond  et  si  riche  répudiant 
tout  ce  qui  sentirait  l'improvisation,  se  réglant  lui-même  par  un  besoin 
impérieux  de  perfection,  n'ayant  rien  de  cette  outrance  et  de  cette  fougue 
qui  ne  vont  jamais  sans  défaillance.  Aussi  Phidias  n'a-t-il  pas  eu  de 
déclin.  Sa  dernière  statue  est,  de  l'aveu  de  tous,  la  plus  parfaite,  et  nulle 
part  son  génie  n'a  plus  d'ampleur  et  de  sérénité  que  dans  l'œuvre  de  sa 
vieillesse. 

Nous  avons  signalé,  au  cours  de  ce  travail,  les  principaux  élèves  de 
Phidias,  et  indiqué  quelle  part  revient  à  son  école  dans  le  développement 
général  de  la  sculpture  au  ve  siècle.  L'histoire  de  son  école  exigerait  une 
étude  spéciale,  qui  ne  saurait  trouver  place  dans  ces  dernières  pages  ; 
mais  on  peut  se  demander  si  elle  a  eu  tout  l'éclat  que  semblait  promettre 
le  nom  d'un  tel  maître.  La  réponse  n'est  pas  douteuse,  et  l'on  peut 
affirmer  qu'aucun  des  élèves  directs  de  Phidias  n'a  su  maintenir  dans 
son  intégrité  la  tradition  du  grand  sculpteur  athénien.  Plusieurs  causes 
ont  contribué  à  empêcher  l'école  de  Phidias  de  rester  au  niveau  de 

1.  «  Ut  Phidiae  signum,  simul  adspectum  et  probatum  est.  »  (Cicéron,  Brutits, 
64,  223.) 

2.  Thémistius,  Orat.  25. 
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renseignement  du  maître.  Tout  d'abord,  la  période  qui  suit  immédiate- 
ment sa  mort  est  troublée  par  la  guerre,  par  les  crises  politiques  qui  se 
succèdent  à  Athènes;  aucun  moment  n'est  moins  favorable  à  l'entreprise 
de  grands  travaux.  Après  la  construction  des  Propylées,  celle  de  l'Érech- 
théion  se  poursuit  lentement,  avec  de  nombreuses  interruptions,  et 
s'arrête  en  406  ;  les  petites  dimensions  du  temple  de  la  Victoire  Aptère, 
qui   est  antérieur   à  l'Erechthéion ,   ne   permettaient   pas    un  grand 
développement  de  décoration  sculpturale.  Rien,  à  Athènes,  ne  pouvait 
soutenir  cette  prodigieuse  activité  artistique  provoquée  par  les  travaux 
du  Parthénon.  Mais  la  raison  décisive  par  laquelle  on  peut  expliquer  le 
peu  d'éclat  de  l'école  de  Phidias,  est  sans  doute  la  puissante  originalité 
du  maître,  qui  a  absorbé  celle  de  ses  disciples.  Un  de  ses  élèves  de 
prédilection,  Agoracrite  de  Paros,  semble  avoir  mis  son  point  d'honneur 
à  imiter  la  manière  de  Phidias,  avec  l'ardeur  qu'apportait  Jules  Romain 
à  copier  Raphaël;  on  allait  jusqu'à  dire  que  Phidias  exécutait  des  statues 
que  signait  Agoracrite.  La  même  présomption  s'impose  pour  Colotès, 
dont  les  œuvres  étaient  parfois  confondues  avec  celles  de  son  maître. 
Comment  ces  élèves  si  dociles,  —  les  seuls  d'ailleurs  de  l'atelier  de 
Phidias  qui  aient  laissé  un  nom  —  n'auraient-ils  pas  abdiqué  toute 
indépendance  ?  Il  ne  pouvait  en  être  autrement.  Les  élèves  de  Phidias 
étaient  réellement  ses  collaborateurs;  son  atelier  était  organisé  pour 
l'exécution  de  grandes  œuvres  collectives,  qui  exigeaient,  avec  le  concours 
de  plusieurs  artistes,  une  parfaite  unité  de  style  et  de  direction.  Tant 
que  le  maître  était  présent,  ces  artistes  se  sentaient  supérieurs  à  eux- 
mêmes.  La  direction  venant  à  manquer,  l'école  se  disperse.  Les  uns, 
comme  dans  la  frise  de  Phigalie,  exagèrent  la  manière  de  Phidias,  et 
tombent  dans  l'enflure  et  l'emphase;  les  autres,  au  contraire,  semblent 
faire  leur  choix  dans  les  multiples  qualités  du  maître,  et  recherchent 
surtout  la  grâce  et  le  pathétique;  la  frise  de  la  Victoire  Aptère  inaugure 
cette  évolution  qui  donnera  naissance  à  la  nouvelle  école  attique,  dont 
Praxitèle  est  le  plus  glorieux  représentant. 

Le  style  de  Phidias  n'était  pas  de  ceux  qui  peuvent  se  transmettre, 
même  aux  disciples  les  mieux  doués.  Il  accuse  des  qualités  trop  fortes, 
trop  personnelles,  pour  revivre  dans  une  école.  Le  grand  sculpteur 
d'Athènes  résume  en  lui  les  aptitudes  les  plus  hautes  de  l'esprit  grec,  et 
son  génie  dépasse  les  limites  étroites  d'une  tradition  particulière.  Aussi 
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bien,  après  tant  de  siècles  écoulés,  Phidias  n'a  pas  encore  trouvé  son 
rival.  D'autres,  et  des  plus  illustres,  ont  pu  frayer  à  l'art  des  voies  nou- 
velles, créer,  comme  Praxitèle,  des  types  d'une  exquise  délicatesse,  ou 
bien,  comme  Lysippe,  pousser  jusqu'à  la  perfection  la  science  du 
modelé;  ou  bien  encore,  si  nous  quittons  l'antiquité,  concevoir,  comme 
Michel-Ange,  ces  figures  grandioses  où  éclatent  la  fougue  et  les 
outrances  d'une  âme  ardente  et  tourmentée.  Si  grands  que  soient  ces 
maîtres,  et  quels  que  soient  leurs  titres  à  notre  admiration,  Phidias  les 
domine  encore.  Seul  il  a  possédé  le  secret  de  cette  majestueuse  simpli- 
cité, de  cette  grâce  puissante  et  fière,  de  cette  noblesse  divine,  qui 
donnent  aux  statues  du  Parthénon  leur  beauté  radieuse  et  leur  éternelle 
jeunesse.  Les  marbres  sculptés  par  sa  main  restent  des  modèles  inimi- 
tables, dont  on  peut  dire,  avec  le  poète  latin  :  «  Longe  sequere,  et 
vestigia  semper  adora  ». 


TETE    DE  ZEUS. 


(Monnaie  de  Philippe  de  Macédoine.) 
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